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Finestre: ciò di cui abbiamo bisogno, mi disse una volta un vecchio 
saggio in un paese lontano, la vastità del reale è incomprensibile, per 
capirlo bisogna rinchiuderlo in un rettangolo, la geometria si oppone 
al caos, per questo gli uomini hanno inventato le finestre che sono 
geometriche, e ogni geometria presuppone gli angoli retti. Sarà che 
la nostra vita è subordinata anch’essa agli angoli retti? Sai, quei diffi-
cili itinerari, fatti di segmenti, che tutti noi dobbiamo percorrere sem-
plicemente per arrivare alla nostra fine. Forse, […] tutto ciò che pen-
siamo, che viviamo, che abbiamo vissuto, che immaginiamo, che de-
sideriamo, non può essere governato dalle geometrie. E che le fine-
stre sono solo una pavida forma di geometria degli uomini che temo-
no lo sguardo circolare, dove tutto entra senza senso e senza rimedio, 
come quando Talete guardava le stelle, che non entrano nel riqua-
dro della finestra.1 
 
Richard Long è un uomo dallo sguardo circolare,2 la sua arte è 
fatta di passi che procedono, uno dopo l’altro, nella vastità e 
nel caos della realtà che ci circonda. In un certo senso nel suo 
incedere nell’ambiente possiamo intravedere una grande me-
tafora del percorso di vita compiuto da ogni uomo. “Penso 
che lo stesso camminare sia una metafora del tempo, un mo-
vimento unidirezionale dal passato al futuro attraverso il pre-
sente. Sono spesso consapevole dei compagni di viaggio in 
cui mi imbatto lungo il cammino: siamo tutti sullo stesso sentie-
ro, sulla stessa strada, ma per ragioni diverse, ognuno di noi sta 
compiendo un viaggio diverso. E, come noi, ogni singola pie-
tra compie un viaggio tutto suo”.3 L’artista inglese vuole attra-
versare il mondo lasciando tracce provvisorie del suo passag-
gio e acquisendo familiarità con l’ambiente naturale che lo 
circonda. Long ambisce a esplorare e conoscere i misteri su 
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cui poggia l’ordine universale. Dunque, per comprendere fino 
in fondo ciò che la sua arte ci vuole comunicare dobbiamo 
concederci del tempo. Ogni lavoro che l’artista esegue può 
essere legato a un istante specifico ma porta con sé l’eco di 
luoghi remoti e atemporali. Di conseguenza, la sua arte ci ren-
de intrinsecamente consapevoli dello scorrere delle ore e 
dell’andamento ciclico della natura.4 L’atto di camminare ha 
così dilatato i tradizionali confini della scultura rendendola im-
materiale e includendo in essa una quarta dimensione, quella 
temporale. 
La carriera artistica di Richard Long ricopre un periodo ampio 
più di mezzo secolo. Sin dal suo ingresso nel mondo dell’arte, 
alla fine degli anni Sessanta, Long ha sovvertito la norma con 
incomparabile spontaneità e discrezione. La bellezza intellet-
tuale delle sue linee “immaginarie” che tagliano il territorio, i 
suoi percorsi registrati da testi e fotografie, le sue sculture nel 
paesaggio, e le installazioni nelle gallerie, realizzate usando i 
più disparati materiali naturali, rispecchiano il suo tempera-
mento, così come il diretto coinvolgimento con il territorio na-
turale. L’artista inglese è stato, infatti, in grado di trasformare la 
natura nel soggetto e nella risorsa primaria per la creazione 
delle sue opere, determinando un rapporto di coinvolgimento 
e sottomissione alle leggi della natura. È stata tuttavia la deci-
sione di creare sculture camminando che ha stabilito la princi-
pale caratteristica della sua arte, ridefinendo le regole e i con-
fini della scultura, e disorientando i fruitori. Nei suoi lavori Long 
rimane fedele all’originale funzione del camminare, cioè quel-
la di muoversi nello spazio per spostarsi da un luogo ad un al-
tro. Tuttavia, rende questa azione universale la maniera più di-
retta e immediata per interagire con l’ambiente naturale, vero 
e proprio veicolo per analizzare il rapporto tra arte e paesag-
gio. Per raggiungere questo scopo l’artista procede per fasi, 
nel corso delle quali pone in correlazione l’idea, l’azione e 
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l’evidenza fisica di quest’ultima. La concretizzazione dell’idea 
rimane un punto fondamentale nella sua produzione artistica, 
l’opera esiste in quando Long compie un’azione fisica nello 
spazio-tempo. Solo in questo modo, i suoi lavori hanno una 
reale, seppur transitoria, esistenza, la quale acuisce la nostra 
percezione del tempo: il tempo speso nella raccolta dei mate-
riali, la durata di una camminata o le evoluzioni di un’opera 
lasciata in balìa degli elementi naturali. La loro caratteristica 
provvisorietà è intrinsecamente legata con il soggetto delle 
opere, poiché la natura è inevitabilmente sinonimo di movi-
mento e cambiamento, e Long ragiona sul modo in cui il suo 
transitare nell’ambiente naturale possa lasciare un flebile se-
gno, a testimonianza del suo passaggio. L’inclusione di opere 
scultoree nella natura, così come la realizzazione di sculture 
create assemblando elementi naturali, rivela l’essenza dei luo-
ghi attraversati ed è simbolo del senso di unità e coinvolgimen-
to emozionale che l’artista sente con questi spazi.5 
Molto è stato detto dalla critica a proposito della presunta 
simbologia legata alle forme arcaiche scelte dall’artista. Tutta-
via, Long le utilizza proprio per il loro carattere universale e 
primitivo, legato alla nostra memoria ancestrale. Questo av-
viene anche nella scelta dei materiali, come il fango, i sassi, i 
rami secchi, presentati nella loro tangibile consistenza fisica. 
Nel contrasto tra la disposizione geometrica degli elementi, 
secondo uno schema predefinito, e la natura nella sua più po-
tente espressione, si esprime il senso ultimo della sua arte. La 
tensione è enfatizzata anche grazie alla presenza fisica 
dell’artista, che si manifesta nelle sue tracce viventi. L’idea di 
una natura unificata,6 come complesso di elementi, ha dei 
precedenti nella storia dell’arte e nella filosofia.  
Se da una parte l’esigenza di innovazione nelle modalità di 
espressione artistica è presente lungo tutto il corso del XX seco-
lo, le radici dello studio delle relazioni tra uomo e natura risal-
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gono al periodo classico. Nel mondo antico, l’individuo espri-
meva la sua relazione con la natura attraverso l’esercizio della 
ragione, come parte integrante della mente universale. Nel 
XIX secolo, la nozione di mondo naturale, che includeva gli 
uomini, era un pilastro del pensiero romantico. Questa idea 
romantica di relazione organica tra uomo e natura, in cui tutto 
è collegato e interconnesso,7 permane anche nelle opere di 
Long. Il suo lavoro potrebbe essere però male interpretato en-
fatizzandone soltanto l’affinità con il romanticismo. Long è un 
uomo antico,8 per il quale i miti e i rituali sono esperienze con-
crete che lo comprendono anche nel suo esistere corporale e 
quotidiano. Le sue opere non mettono in primo piano le emo-
zioni, e non mirano ad appagare l’immaginazione dello spet-
tatore. L’artista britannico, invece, resta ben saldo alla diretta 
esperienza con il mondo reale e ci ricorda che non siamo 
semplici osservatori ma parte integrante dell’ordine naturale 
delle cose. Inoltre, mentre i romantici puntavano 
sull’importanza primaria dell’individuo nella percezione e in-
terpretazione della natura, il lavoro di Long pone uomo e natu-
ra in perfetto equilibrio tra loro. Piuttosto quindi, nelle opere 
dell’artista, prevale un approccio che è essenzialmente razio-
nalistico, “Solo chi è mitico è realistico e solo chi è realistico è 
mitico”.9 Fondato sul senso di profondo accordo con la natura, 
il suo lavoro esprime la bellezza e fragilità di questa relazione. 
Passando attraverso un utilizzo strumentale dei materiali natu-
rali, l’esito ultimo dei suoi lavori è razionale ed empirico. In par-
ticolare, nel mondo moderno, in cui la capacità di distruzione 
si è ampiamente evoluta, la relazione arcaica tra uomo e na-
tura rimane più pressante e rilevante che mai. L’arte a sua vol-
ta può essere interpretata, come ogni altra azione umana, 
come processo distruttivo compiuto ai fini della creazione. Per 
queste ragioni, l’arte di Long ha un significato che rimarrà in-
sieme senza tempo e universale.10 
Richard Long 
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Penso che l’arte sia un’attività morale, non intimidisce le persone, non 
le usa, in un certo senso le umanizza, spero. Il mio lavoro riguarda sol-
tanto l’essere un essere umano che vive in questo pianeta, utilizzando 




Nella storia dell’arte, e in particolare della pittura, il paesaggio 
è stato considerato per molto tempo un’esperienza di ordine 
emotivo, una visione che suscita in noi memorie e sentimenti, 
ponendoci in una condizione lirica e poetica. Nel passaggio 
dall’epoca moderna a quella postmoderna, e quindi da una 
società industriale ad una post-industriale, si è avviato un pro-
cesso di riabilitazione del paesaggio.12 Non si tratta più della 
classica, semplicistica opposizione tra naturale e artificiale, ma 
di una completa riqualificazione teorica di questo tema, stimo-
lata dall’espansione degli insediamenti umani in aree rurali, e 
accompagnata da un significativo incremento della mobilità 
dei popoli, che ha condotto alla globalizzazione. Uno dei 
maggiori interpreti della modernità, Georg Simmel,13 ha analiz-
zato il tema del paesaggio in questo momento di transizione, 
interpretandolo come strumento estetico di compensazione 
rispetto ad un mondo naturale da cui ormai siamo estraniati. 
Nel suo breve saggio, il filosofo tedesco, introduce elementi ri-
scontrabili anche nell’approccio alla natura dell’artista inglese 
Richard Long, per questa ragione ho ritenuto opportuno men-
zionare in maniere sintetica la filosofia del paesaggio di Sim-
mel, come premessa al presente lavoro.14 
La natura vissuta come qualcosa di intimamente irraggiungibi-
le, come paesaggio, è l’esito di una separazione che il mondo 
moderno ha generato. È l’uomo ad aver creato dalla natura, il 
paesaggio. Il sentimento romantico che stimola la visione del 
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paesaggio naturale è proprio frutto di questa frammentazione 
definitiva tra esseri umani e natura, si tratta del senso di nostal-
gia dovuto alla perdita di comunione. La Stimmung è 
l’atmosfera, la “tonalità spirituale”15 del paesaggio, che si 
esprime quando l’individuo, con la sua soggettività, vi esplica 
un’azione. Secondo questa lettura, l’unità del paesaggio na-
sce in contemporanea con l’esperienza diretta, il vissuto stesso 
dell’individuo. Il paesaggio naturale si costituisce, dunque, solo 
nelle reciproche relazioni dei suoi elementi intrinseci. Senza 
l’azione di delimitazione compiuta dallo sguardo dell’uomo, 
non sarebbe possibile individuare le parti, l’individualità del 
paesaggio. Di conseguenza, senza l’uomo moderno e la sua 
lacerazione rispetto al sentimento unitario della natura univer-
sale, l’ideologia romantica dell’esperienza solitaria nella natura 
non esisterebbe: “Soltanto le nostre categorie umane distin-
guono nella natura singole parti, a cui noi colleghiamo reazioni 
estetiche, commoventi, simbolicamente significative: che il 
bello naturale sia felice in se stesso è giustificabile soltanto co-
me finzione poetica […] non vi è in esso alcun’altra felicità se 
non quella che provoca in noi”.16 
Ma la fascinazione del paesaggio deriva anche dalla presen-
za pacificata di forze contrastanti, naturale ed umana. Nel 
paesaggio percepiamo l’inesorabile deperibilità a cui sono 
soggette le opere dell’uomo, per l’azione corrosiva che la na-
tura ha su di esse. Tuttavia, per opera di questo deperimento si 
riproduce l’unità perduta, e le rovine17 che restano rappresen-
tano il riappropriarsi attivo della natura da parte dell’uomo, 
che conduce alla riattivazione del circolo. Ed è questo ciò che 
fa l’artista nella natura: delimita nella corrente caotica e 
nell’infinità del mondo una parte. “Di fronte al paesaggio sia-
mo uomini interi, […] L’artista è solo colui che compie 
quest’atto di formazione del vedere e del sentire con tale pu-
rezza e forza da assorbire completamente in se la materia da-
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ta dalla natura, ricreandola in se stesso”.18 L’artista moderno si 
serve, dunque, della natura come materia prima per la sua 
produzione. La natura, sfondo primario in cui svolgono tutte le 
attività umane, diviene il più ambizioso di tutti i quadri. Questi 
principi trovano conferma nell’arte di Richard Long. Fondata 
sul senso di profondo accordo con la natura, la sua produzio-
ne artistica esprime a pieno la bellezza e la fragilità di questa 
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Richard Long nel contesto storico artistico 
 
 
Nota biografica e periodo di formazione 
 
Land artista, scultore, fotografo, artista concettuale, non è fa-
cile collocare Richard Long all’interno di una specifica corren-
te o categoria artistica. Certamente, il lavoro di Long si diffe-
renzia da quello degli altri artisti che si muovono nell’ambito 
della Land Art, ed è inoltre possibile affermare che anche nel 
mondo dell’arte contemporanea in generale l’artista inglese 
agisca in maniera del tutto autonoma. Figura ascetica e solita-
ria, Richard Long rimane legato alla tradizione paesaggistica 
romantica tipica dell’area britannica, buona parte delle sue 
opere, infatti, coinvolge la sua attività di “camminatore”: i suoi 
percorsi sono solitamente compiuti nel corso di diversi giorni e 
in territori lontani, dove l’uomo ha lasciato poche tracce del 
suo passaggio. Di conseguenza, mappe e fotografie diventa-
no, solitamente, l’unica testimonianza visiva dei suoi viaggi.  
Richard Long nasce a Bristol, in Inghilterra, il 2 giugno del 1945. 
In termini di età e convinzioni, è dunque possibile includerlo 
nella generazione1 degli artisti nati tra il 1944 e il 1945, come ad 
esempio: Alan Sonfist, Charles Simonds, Michael Heizer, William 
Furlong, Alice Aycock, Mary Miss, Bruce McLean e David Nash. 
A livello internazionale, Long rappresenta uno dei più impor-
tanti artisti viventi. Nel corso della sua carriera ha ricevuto nu-
merosi premi e riconoscimenti, tra cui il Kunstpreis Aachen nel 
1988, il Chevalier dans l’Ordre des Arts et des Lettres dal go-
verno francese nel 1990, un dottorato dall’Università di Bristol 
nel 1995, il Wilhelm Lehmbruck-Preis nel 1996, il Premio Imperia-
le giapponese nel 2009, e una laurea honoris causa dalla Uni-
versity of St Andrews nel 2010. In aggiunta, Long è l’unico arti-
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sta a essere stato nominato quattro volte al Turner Prize:2 nel 
1984, 1987, 1988 ed infine nel 1989 anno in cui vince il prestigio-
so riconoscimento con l’opera White Water Line, “for the ex-
ceptional and enduring quality of his contribution to British art”. 
L’artista ha anche rappresentato la Gran Bretagna alla bien-
nale di Venezia nel 1976, e a quella di San Paolo nel 1994. Tut-
tavia, la sua carriera ha inizio negli anni Sessanta del secolo 
scorso. 
Gli anni Sessanta sono un periodo storico difficile e non perfet-
tamente delimitabile nelle sue caratteristiche. Sono gli anni 
della guerra del Vietnam, dell’assassinio di Martin Luther King e 
di Robert Kennedy, delle marce per i diritti civili e delle conte-
stazioni studentesche in Europa, così come negli Stati Uniti. Si 
tratta, dunque, di un’epoca in cui forte è il desiderio di cam-
biamento, di rottura con il passato e di critica alle istituzioni. Le 
battaglie intellettuali del ’68 sono di fondamentale importanza 
per i successivi sviluppi dell’arte degli anni Settanta e Ottanta, 
insieme al risveglio di una coscienza politica e allo sviluppo di 
una controcultura, che determina un moltiplicarsi delle rivolu-
zioni (sessuale, femminista, musicale, ecologica). Le nuove ge-
nerazioni cercano di emanciparsi dalle politiche tradizionali, 
rifiutando la guerra come mezzo risolutivo, cercando nuove 
forme di libertà e spiritualità, nuovi modelli di vita e di coesi-
stenza, ma anche uno sviluppo industriale basato sul rispetto 
dei principi ecologici. Inoltre, il rapido ingresso della tecnologia 
nella vita quotidiana, provoca un senso di alienazione e di no-
stalgia nei confronti di un’esistenza più autentica e scandita 
dai ritmi della natura. Tutte queste vicende rivelano la forte 
ambiguità presente in questo decennio, per ciò che riguarda il 
progresso sociale, politico, e culturale, così come la presenza 
di una pluralità di prospettive, non necessariamente connesse 
tra loro.  
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I conflitti politici dell’epoca, e gli attacchi alle istituzioni ufficiali 
trovano eco nella crescente pluralità e ambivalenza che ca-
ratterizza il mondo dell’arte. Tuttavia, se vogliamo identificare 
una caratteristica di base alla fase iniziale degli anni Sessanta, 
questa sta nella lotta contro le tradizioni istituzionali. Ciò che 
caratterizza in particolare l’ambito artistico è che si produce 
uno iato, che porta allo sviluppo di due filoni distinti. Da una 
parte, una tendenza ancora legata alle avanguardie storiche, 
che ne rappresenta perciò la continuazione e l’espressione ul-
tima. Dall’altra invece, una tendenza più rivoluzionaria che 
mette in questione l’idea razionalista di progresso lineare e 
cerca di ripensare e stabilire nuovi approcci artistici, ribellan-
dosi all’eccesso di “oggettualizzazione” della Pop Art. Sebbe-
ne mantenga sempre il rispetto per la tradizione, Richard Long 
può essere incluso in questo seconda linea rivoluzionaria e revi-
sionista dell’ultima parte degli anni Sessanta.  
Infatti, quando la maggior parte degli artisti si concentrava su 
contesti prevalentemente urbani, Long iniziava già a percorre-
re una strada alternativa. Sin dall’inizio della sua carriera 
l’artista sceglie di relazionarsi al paesaggio naturale, rivelan-
doci con sguardo rinnovato gli esiti visuali dell’incontro tra arte 
e natura. Long racconta più volte di trarre piacere e ispirazio-
ne dalla natura sin dall’infanzia,3 quando viene introdotto a 
questo genere di esplorazioni dal padre, appassionato di 
escursionismo. Di conseguenza, le prime opere che coinvolgo-
no in maniera diretta l’ambiente vengono realizzate dall’artista 
più in maniera intuitiva che consapevole, rievocando gli anni 
della giovinezza. Ed è lo stesso artista che nel corso di alcune 
dichiarazioni sottolinea l’importanza del periodo infantile per lo 
sviluppo di un individuo: “Non penso che si possa separare 
l’infanzia dalla maturirà. Penso che un individuo sia la stessa 
persona nel corso di tutta la sua vita. Quindi tutte le sensibilità 
che ci stimolano durante la nostra infanzia, in un certo senso, 
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fluiscono attraverso”.4 In seguito Long comprende le potenzia-
lità di questo genere di lavori e soprattutto del pianeta in cui 
vive, portando avanti queste prime sperimentazioni e trasfor-
mandole nel suo inconfondibile modo di operare: “Ho iniziato 
lavorando all’esterno utilizzando materiali naturali come erba 
e acqua, tutto ciò si è in seguito evoluto nell’idea di realizzare 
delle sculture camminando”.5 In questo modo Long scopre in 
se il desiderio di sfruttare le risorse naturali del territorio in ma-
niera unica, applicando le sue capacità tecniche come scul-
tore all’ambiente, e facendo si che la natura non rimanga sol-
tanto il soggetto ma anche il medium6 della sua arte.  
 
La mia prima memoria del paesaggio naturale è legata al cottage di 
mio nonno a Lustleigh in Devon. Il giardino finiva su un cancello che si 
apriva direttamente su un grande, limpido fiume, che era il fiume 
Dart. I miei genitori si conobbero in un club di escursionismo, il che è 
strano ma vero. Ero solito andare in autostop con mio padre e a fare 
vacanze in bicicletta alloggiando in ostelli della gioventù quando ero 
un ragazzo. Lui era un maestro di scuola elementare e ogni anno por-
tava i suoi bambini dei quartieri popolari della città a fare una cam-
minata di un giorno, cosa che divenne una tradizione, e io andavo 
con loro. […] con il senno di poi, facendo arte camminando, com-
prendo che ha a che fare con l’amore per la natura e per il cammi-
nare che mio padre condivideva con me e i suoi alunni.7 
 
La formazione di Richard Long avviene nel paese nativo. Tra il 
1962 e il 1965, studia al West of England College of Art di Bristol, 
e in seguito prosegue gli studi nella celebre St Martin School of 
Art di Londra, tra il 1966 e il 1968. Sin dalla fine degli anni Ses-
santa Long viene riconosciuto a livello internazionale come 
una delle figure più interessanti e rivoluzionarie della nuova 
generazione di artisti. In questi anni produce una sorprendente 
quantità di lavori, partecipando a centinaia di esibizioni in giro 
per il mondo, finché nel 1968 ottiene, a soli ventitré anni, la 
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prima mostra personale in Germania, a Düsseldorf, nella Galle-
ria di Konrad Fisher.8 L’importanza della mostra di Düsseldorf 
risiede nell’introduzione di un lavoro creato nell’elemento na-
turale all’interno, nell’ambiente neutro e asettico di una galle-
ria, con le sue pareti bianche e luci fluorescenti. La sfida di 
Long diviene quella di introdurre la sua arte ambientale 
all’interno di uno spazio urbano esibendo un fascio di legnetti, 
raccolti lungo il fiume Avon, e assemblati in linee regolari sul 
pavimento della galleria. Il motivo disegnato sul pavimento, si 
inserisce perfettamente nel contesto architettonico. L’opera si 
rivela così in tutta la sua essenziale fragilità, leggerezza, senza 
invadere lo spazio circostante. La scultura appare come un 
frammento della camminata compiuta ad Avon Gorge, Bristol. 
Un frammento trasformato in scultura e trasportato a Düssel-
dorf, adattandolo alle condizioni imposte dallo spazio di una 
galleria d’arte. Inoltre, bisoga ricordare che nello stesso perio-
do a Düsseldorf, si teneva l’esibizione internazionale Prospect 
(1968).9 È proprio in questa occasione che Long ha modo di 
entrare in contatto con le opere di artisti come Carl Andre, Jo-
seph Beuys e Daniel Buren che lo influenzeranno per tutta la 
sua carriera professionale. In seguito, l’artista inglese racconta 
di aver trascorso “due o tre anni in Gran Bretagna lavorando 
quasi in totale isolamento. L’intero mondo dell’arte dell’epoca 
era dominato dall’estetica di Anthony Caro e della New Ge-
neration sculpture che significava colori brillanti, vetroresina e 
plastica. Quindi quello che stavo facendo non era assoluta-
mente preso in considerazione. Dopo, nel 1968, mi sono allon-
tanato dal mondo dell’arte inglese avvicinandomi ad un flusso 
più internazionale, e ho realizzato che c’era un intero nuovo 
mondo di idee che avanzava da luoghi differenti. L’Arte Pove-
ra in Italia, il Minimalismo o l’Arte Concettuale in America; era 




Con le sue opere Long ha sin da subito oltrepassato i confini 
dell’arte, dando maggior rilievo alla realizzazione concreta 
degli eventi, in forma di performance solitarie, e alla loro regi-
strazione: ad esempio rievocando i percorsi compiuti attraver-
so testi scritti; mostrando le sculture realizzate in territori irrag-
giungibili, tramite lavori fotografici; o creando installazioni, 
all’interno di gallerie e musei, utilizzando materiali naturali, co-
me argilla, creta, aghi di pino, rami secchi, ardesia, fango o 
pietre. Nel 1994 è lo stesso artista a dichiarare i punti cardine 
della sua poetica. 
 
Avevo la netta sensazione che l’arte potesse includere molte più co-
se di quanto non avvenisse a quel tempo, che potesse riguardare co-
se come l’erba e le nuvole e l’acqua, i fenomeni naturali, rispetto alla 
sterile arte accademica, piuttosto manierista nel saldare pezzi di me-
tallo insieme, nell’uso del gesso, o nella realizzazione dei tipici lavori di 
studio dell’epoca.11 
 
Di conseguenza, già all’inizio della sua carriera Richard Long 
comprende che l’arte, e in particolare la scultura, può essere 
qualcosa di più delle asettiche costruzioni realizzate in metallo 
dai suoi contemporanei, e che quella che da molti era consi-
derata la nuova scultura moderna era in realtà ancora legata 
a schemi piuttosto tradizionali. 
 
Le correnti artistiche alla fine degli anni Sessanta: influenze, 
fonti, origini 
 
Nel corso degli anni Sessanta del XX secolo, soprattutto in ae-
rea britannica, prevalgono pratiche artistiche legate 
all’approccio processuale di matrice statunitense, decise a 
superare i tradizionali confini dell’arte. Sul finire degli anni Ses-
santa, il nuovo protocollo artistico, in cui la realizzazione con-
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creta dell’evento e la sua registrazione erano considerati ele-
menti secondari, diviene centrale per artisti associati al filone 
dell’arte concettuale, ma anche nelle opere di figure solita-
mente connesse a differenti linee di ricerca. Tra il 1968 e il 1970 
artisti come Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Serra, 
Walter de Maria, Bruce Nauman, intraprendono un percorso 
artistico le cui caratteristiche non possono più essere descritte 
come moderniste e che segnano il superamento dell’estetica 
del minimalismo, enunciata da Robert Morris in Note sulla scul-
tura (1966).12 Questi artisti iniziano lentamente a interrogarsi sul-
la tematica del contesto, realizzando interventi definiti site-
specific. Se in un primo momento, queste opere restano limita-
te all’interno dei tradizionali confini architettonici, un significati-
vo gesto di rottura avviene quando Robert Smithson inizia ad 
intervenire direttamente nel paesaggio naturale. Nel corso del-
la sua carriera, infatti, Smithson si allontana dall’ortodossia mi-
nimalista aprendosi a un concetto di “progressione”,13 e intro-
ducendo elementi legati al mondo organico (come ad esem-
pio il motivo della curva e delle spirale), in opere minimaliste. In 
particolare, a partire dal 1968 Smithson con la sua serie di ope-
re site/non-site analizza il rapporto tra il paesaggio naturale e il 
suo contenitore estetico, invitando gli spettatori a visitare il sito 
originale dell’opera, che in una galleria o in un museo può es-
sere visualizzato soltanto attraverso foto, carte geografiche o 
disegni. Inoltre, l’artista porta direttamente negli spazi istituzio-
nali dell’arte, materiali naturali (come ad esempio, rocce, sas-
si, ardesia), presi da luoghi specifici, e ponendoli in recipienti 
geometrici, “minimalisti”. In questo modo frammenti di realtà 
naturale intervengono a contaminare la purezza dello spazio 
istituzionale della galleria, attraverso un atto di rappresentazio-
ne estetica della natura. Con le sue opere Robert Smithson in-
troduce l’idea che l’oggetto naturale stesso può rappresenta-
re un medium scultoreo, anche se l’artista, rimane ancora le-
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gato al contenitore estetico architettonico e agli spazi istituzio-
nali dell’arte. 
Ripercorrendo qualche passo indietro, si potrebbe osservare 
che per secoli la scultura aveva funzionato in rapporto a quel-
la che potremmo chiamare la “logica del monumento”.14 
L’opera scultorea interveniva a marcare un sito con una rap-
presentazione visiva del suo significato, e il piedistallo “funzio-
nava da confine virtuale e simbolico della rappresentazio-
ne”.15 Nel tardo Ottocento questa logica del monumento 
aveva già iniziato ad essere superata, grazie ad artisti come 
Auguste Rodin,16 finché negli anni del modernismo non si stabi-
lisce definitivamente l’autonomia del campo rappresentazio-
nale dell’opera, e il suo assoluto ritirarsi dal contesto fisico in 
un’organizzazione formale completamente contenuta in se 
stessa. La principale ambizione della scultura modernista fu, 
dunque, quella di rinforzare il più possibile lo spazio privilegiato 
dell’oggetto autonomo. In particolare, la scultura Inglese degli 
anni Sessanta era fortemente influenzata dallo spirito libertario 
e rivoluzionario della scultura americana, oltre che dallo svi-
luppo di correnti artistiche come il Minimalismo, l’Arte Concet-
tuale, la Process Art, il New Realism, e l’Arte Povera italiana. 
Tuttavia, dopo la dilatazione monumentale delle sculture pri-
marie e del minimalismo, con l’azzeramento e la rarefazione 
dell’oggetto di tutto il periodo concettuale, e col successivo 
ritorno alla manualità e all’oggetto quadro, sembrava che la 
scultura come genere artistico, avesse subito un processo di 
marginalizzazione. A partire dalla seconda metà degli anni 
Sessanta, la scultura, invece, rinnova il suo ruolo nel sistema 
dell’arte, e le opere iniziano ad assumere forme biomorfiche e 
antropomorfiche, che mirano ad esprimere un atteggiamento 
più aperto verso il mondo, mantenendo però sempre 
l’elemento critico. La scultura dell’epoca sembrava ossessio-
nata dall’idea di passaggio,17 pensiamo ad esempio alle ope-
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re ambientali di artisti americani, come Michael Heizer, Robert 
Smithson, e Robert Morris. Secondo Rosalind Krauss,18 queste 
immagini del “passaggio” portano a compimento la transizio-
ne inaugurata da August Rodin, trasformando la scultura (me-
dium statico e idealizzato), in un medium temporale e materia-
le. 
Mentre, in generale, nei paesi europei e negli Stati Uniti le in-
novazioni e il tentativo di lasciarsi alle spalle il peso delle neo-
avanguardie sono meno evidenti, in Inghilterra viene a crearsi 
una nuova scuola di scultura, con caratteristiche molto diversi-
ficate. Gli sviluppi della scultura britannica sono legati ai nuovi 
artisti provenienti dalle più celebri e innovative scuole d’arte, 
come appunto la St Martin’s School of Art, ma anche il Chel-
sea College of Arts, la Slade School of Fine Art, e il Royal Colle-
ge of Art (RCA). Tutte queste istituzioni londinesi rappresentano 
fondamentali nuclei di rinnovamento per la scultura 
dell’epoca, poiché in questi poli insegnano artisti modernisti 
del calibro di Anthony Caro, Philip King, Hans Haacke, Law-
rence Weiner, Joseph Beuys ed Henry Moore. All’epoca Ri-
chard Long era uno studente del Vocational Advanced Sculp-
ture Course della St Martin’s School of Art, ed era parte attiva 
del più libero e sperimentale gruppo concettuale di studenti, 
che attingeva da insegnanti come Peter Atkins e Frank Martin. 
Dall’altra parte, un secondo gruppo di studenti, capeggiato 
da Anthony Caro e William Tucker, era associato a una fazione 
modernista di giovani scultori, la cosiddetta new generation 
sculpture. Inoltre, va notato che proprio nello stesso periodo 
veniva stampata la seconda edizione di un testo cardine 
sull’indagine del rapporto tra arte e natura, Landscape into 
Art, in cui l’autore Kennet Clark pronosticava un tetro futuro 
per la pittura di paesaggio.19  È, dunque, in questo contesto 
che Richard Long insieme ad un compagno di corso, Hamish 
Fulton, avvia la sua produzione artistica, organizzando cammi-
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nate di gruppo e sviluppando veri e propri manifesti artistici. 
Per entrambi gli artisti, il corso avanzato di scultura ha rappre-
sentato un’esperienza fondamentale che li ha condotti a svi-
luppare, ciascuno in maniera autonoma, una poetica volta ad 
infrangere i limiti imposti dalla scultura tradizionale. L’intento 
ultimo era quello di instaurare una relazione con l’ambiente 
che non mirasse alla creazione di un oggetto estetico. Coe-
renti con questo assunto di partenza, la loro sperimentazione li 
ha portati a fare della propria esperienza all’interno del pae-
saggio il perno centrale della loro ricerca, dando vita a due 
modi diversi di intendere non solo il tipo di attività artistica 
nell’ambiente esterno ma anche le forme attraverso le quali 
comunicare questa correlazione.20 Nella visione degli artisti, 
l’opera non è più l’oggetto materiale dai contorni ben definiti 
ma è in tutto e per tutto coincidente con il luogo nel quale 
viene prodotta. 
 
A metà degli anni sessanta il linguaggio e le ambizioni dell’arte 
avrebbero dovuto rinnovarsi. Ho pensato che l’arte aveva a malape-
na riconosciuto il paesaggio naturale che ricopre il nostro pianeta, o 
sfruttato le esperienze che questi luoghi potevano offrire. Iniziando 
dalla mia porta di casa ed in seguito espandendo la scala, parte del 
mio lavoro da allora è stato quello di cercare di valorizzare questo 
potenziale.21 
 
In uno di questi progetti altri studenti della St Martin’s vennero 
coinvolti in un’azione artistica, che prevedeva di camminare in 
gruppo dall’ingresso della scuola fino al raggiungimento della 
campagna inglese. Questi due giovani artisti, dunque, supera-
no la stretta logica del minimalismo che sembrava aver domi-
nato il decennio precedente, operando nel paesaggio in mo-
do più concettuale, tramite azioni compiute direttamente 
nell’ambiente naturale. L’elemento di base su cui si fondano le 
opere di Long e di Fulton è l’atto di camminare, lo scenario in 
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cui si svolgono è lo spazio naturale, un luogo, dunque, primor-
diale e senza tempo, dove la sola presenza dell’artista costitui-
sce di per se un atto simbolico. I due giovani artisti inglesi, rin-
novano così la tradizione paesaggistica attraverso l’utilizzo in 
combinazione di icone, simboli e indici. 
Hamish Fulton, rappresenta un’influenza determinante soprat-
tutto nei primi sviluppi della carriera artistica di Richard Long. 
Entrambi gli artisti considerano l’atto di camminare come pra-
tica estetica,22 e lo pongono a fondamento della loro poetica. 
Per entrambi, dunque, la creazione artistica coinvolge 
l’esperienza diretta del mondo naturale, e non riguarda soltan-
to una rappresentazione di questo, attraverso l’utilizzo di mezzi 
artistici tradizionali. Tra il 1972 e il 1990 Long e Fulton realizzano 
in collaborazione undici walks.23 Di conseguenza, è possibile 
identificare numerose similitudini nel modo di operare dei due 
artisti, come ad esempio la predilezione per i territori inesplorati 
della Gran Bretagna o dell’Asia, l’abitudine a compiere le loro 
azioni in combinazione con eventi celesti (solstizi o pleniluni, ad 
esempio) o cambiamenti climatici, così come di catturare, re-
gistrandoli, i suoni della natura percepiti durante le loro escur-
sioni. Così come Long, anche Hamish Fulton traduce i suoi la-
vori, basati sull’esperienza del percorso compiuto camminan-
do, in una varietà di media, come ad esempio fotografie, illu-
strazioni, testi scritti. Le fotografie di Fulton sono realizzate in 
bianco e nero, e mirano a immortale le reazioni emozionali di 
fronte al paesaggio naturale. Queste fotografie sono gene-
ralmente accompagnate da testi, che possono semplicemen-
te indicare la data e la durata del percorso compiuto, o le 
condizioni metereologiche incontrate (ad esempio in Standing 
Coyote, 1981), oppure possono essere più liriche, puntando a 
suscitare delle emozioni nello spettatore. Tuttavia, bisogna rile-
vare che vi sono anche notevoli differenze nel modo di opera-
re dei due artisti. I testi di Fulton si differenziano da quelli di 
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Long per lunghezza e varietà dei fonts scelti. Hamish Fulton ad 
esempio indulge in caratteri più decorativi ed eccentrici, ad 
esempio in opere come Sweet Grass Hills e Warm Dead Bird, 
entrambi lavori realizzati nel 1999. Inoltre nelle sue esibizioni 
all’interno di gallerie o musei, Fulton affida la realizzazione dei 
suoi wall works ad altri addetti, mentre Long si premura di rea-
lizzarli personalmente. In sostanza, è possibile affermare che 
Fulton mantiene una visione più ascetica e filosofica dell’atto 
di camminare come forma d’arte, e considera le sue opere 
ancora strettamente legate alla pittura inglese di paesaggio. 
Nei suoi progetti la realizzazione di sculture nel paesaggio na-
turale, o di altre tracce del suo passaggio lungo il percorso 
compiuto diventano azioni secondarie, e l’artista scinde 
l’opera d’arte dall’esperienza acquisita durante il percorso 
compiuto: “la location della camminata non è la galleria – e la 
camminata di per se è un evento passato”.24 Fulton, dunque, 
prova un rispetto per la natura quasi mistico: “l’ambiente natu-
rale non è stato costruito dall’uomo e per questa ragione mi 
appare profondamente misterioso, religioso”.25 L’artista elabo-
ra il tema del camminare come un atto di celebrazione del 
paesaggio naturale, una sorta di pellegrinaggio rituale attra-
verso ciò che resta dello spazio incontaminato in questo pia-
neta. Il suo lavoro è legato a una preoccupazione ambientale 
ed ecologica, e i suoi viaggi possono essere interpretati come 
una forma di protesta: “il mio lavoro può inserirsi evidentemen-
te nella storia dell’arte, ma mai nel passato c’è stata 
un’epoca in cui le mie preoccupazioni avevano tanto signifi-
cato come oggi, gli spazi aperti stanno sempre più scompa-
rendo, per me essere nella natura è una forma di religione im-
mediata”.26 
Nella nuova scultura, dunque, il fruitore “entra” nell’opera solo 
attraverso una proiezione mentale. È lo spazio mentale che la 
scultura tende ad arricchire, e i nuovi scultori, cercano i pochi 
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spazi di libertà che la nostra società trascura, mirando alla ric-
chezza di una sensibilità aperta che recupera, in maniera nuo-
va, la concezione dell’uomo anche come soggetto sociale. 
Quando artisti come Long e Fulton decidono di utilizzare mate-
riali naturali, come il legno, è come se volessero proporre un 
ritorno di armonia tra cultura e natura, quella armonia che i 
materiali artificiali hanno ormai allontanato dal mondo per 
sempre. Per alcuni dei nuovi artisti scultori l’arsenale formale è 
ancora quello della geometria, che è però usata non in termini 
di razionalità strutturale, ma come esplicazione di energie e di 
suggestioni. In qualche misura queste espressioni artistiche rivo-
luzionarie segnano il superamento della concezione tradizio-
nale dell’opera come oggetto tridimensionale, autocentrato e 
autonomo rispetto al contesto in cui viene collocato. Si tratta 
di un superamento determinato da un radicale spostamento 
di attenzione verso la dimensione del contesto, e in particolare 
dello spazio ambientale, che diventa parte integrante 
dell’opera dal momento in cui assumono un’importanza este-
ticamente decisiva le relazioni che le singole parti dell’opera 
instaurano con il luogo di esposizione. Tali relazioni sono defini-
te da specifiche modalità di intervento, e come affermato da 
Germano Celant “l’intervento ambientale si distingue 
dall’opera oggettuale proprio in quanto rimanda all’intenzione 
di risultare un lavoro relativo a un determinato contesto […]”, 
tale collocazione contestuale “sollecita un senso di reciprocità 
basato su una mutualità reale, in cui l’arte crea uno spazio 
ambientale, nella stessa misura in cui l’ambiente crea l’arte”.27 
 
Il coinvolgimento strutturale dello spazio reale diventa un ele-
mento progressivamente sempre più importante nell’ambito 
delle ricerche artistiche del periodo. Nel 1967, Richard Long 
realizza un’opera cardine della sua produzione: A line made 
by walking. L’opera viene realizzata dall’artista semplicemente 
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camminando ripetutamente avanti e indietro in linea retta su 
un prato, nel Wiltshire, finché non si forma una traccia effimera 
del suo passaggio sull’erba calpestata. In questo modo Long 
lascia una traccia della sua presenza sul terreno, segno di 
un’azione compiuta con insistenza. Di conseguenza, l’oggetto 
scultoreo è completamente assente, e l’atto di camminare si 
trasforma in espressione artistica autonoma. L’opera realizzata, 
senza aggiunta o sottrazione di mezzi dal sito dell’intervento, 
ha una durata effimera (viene, dunque, registrata ed esibita 
attraverso il mezzo fotografico), il suo carattere formalmente 
chiaro e semplice è conforme all’azione stessa che l’ha gene-
rata, la linea retta diviene simbolo primario dell’atto di cammi-
nare. Per la sua radicalità e semplicità formale l’opera di Long 
è stata considerata da molti un passaggio fondamentale 
dell’arte contemporanea. Rudi Fuchs l’ha paragonata al qua-
drato nero di Malevič: “una fondamentale interruzione nella 
storia dell’arte”.28 Lo stesso Hamish Fulton, considera la prima 
opera di Long come “uno dei lavori più originali dell’arte occi-
dentale del XX secolo […]. A soli ventitré anni Long combina 
due attività apparentemente separate: la scultura (la linea) e il 
camminare (l’azione) […]. Con il tempo la scultura sarebbe 
scomparsa”.29 
L’opera di Long genera una sensazione di infinito, l’immagine 
dell’erba calpestata contiene in sé la presenza dell’assenza. 
Assenza dell’azione, assenza del corpo, assenza dell’oggetto; 
ma al contempo, è l’inequivocabile risultato dell’azione di un 
corpo, il cui risultato è un oggetto, qualcosa che si colloca in 
bilico tra scultura, performance e architettura del paesaggio. 
Di conseguenza, già con questa prima opera Long definisce i 
criteri della sua pratica artistica: come materiale sfrutta 
l’ambiente naturale; l’azione artistica è il percorso compiuto a 
piedi in maniera rituale; mentre il risultato finale è un’impronta 
transitoria e lieve del suo passaggio. L’elemento rituale diventa 
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consueto anche nelle opere successive, ed è lo stesso Long ad 
affermare nel corso di un’intervista:  
 
Quando parlo di un percorso ritualizzato intendo in parte un percorso 
compiuto per ragioni diverse da quelle per cui normalmente si fa un 
viaggio. Ho fatto percorsi formali (rettilinei o in cerchi); ho fatto anche 
percorsi per misurare il tempo o la distanza, per esempio fra il sorgere 
della Luna e il levarsi del Sole, o fra uno scroscio di pioggia e il succes-
sivo. Camminare ripetutamente avanti e indietro in modo da traccia-
re con il calpestio una linea lungo un sentiero esistente è quella che 
chiamerei un’azione ritualizzata: camminare in un modo diverso nel 
corso di un tragitto a piedi.30 
 
Fin dagli inizi, inoltre Long accompagna la sua solitaria pratica 
outdoor nel paesaggio, a testimonianze complementari pre-
sentate nei luoghi tradizionali del circuito artistico, quindi galle-
rie e spazi museali. Questi lavori prevedono la presentazione di 
testimonianze dei percorsi compiuti (mappe, fotografie e testi), 
oppure la costruzione in situ di sculture realizzate con pietre, 
legni o altri materiali, che riportano un’eco delle azioni com-
piute nel paesaggio. Bisogna tuttavia rilevare che, sebbene le 
sue opere presentino degli elementi performativi, non è possi-
bile definirle vere e proprie performance.31 Anche quando 
l’artista realizza, ad esempio, dei dipinti sul muro di una galleria 
in vista di un’esibizione, o costruisce un cerchio utilizzando pie-
tre e legni raccolti nel corso delle sue spedizioni, lo fa come 
forma di allestimento, che precede l’apertura dell’esibizione al 
pubblico. Lo stesso concetto è legato ai suoi walks, general-
mente eseguiti in solitario, come azioni mirate ad amplificare i 
sensi e la percezione delle cose attraverso il semplice atto di 
camminare. Il tempo e il luogo della camminata coinvolgono, 
dunque, un tempo, luogo e contesto diverso da quello del 




Richard Long è sempre stato cosciente di essere parte di un 
mondo in movimento, e nella sua arte ha cercato di mostrare 
in che modo tutti gli elementi che fanno parte del nostro uni-
verso siano in perenne e continuo stato di evoluzione. Durante 
gli anni di formazione l’artista s’interessa e approfondisce ar-
gomenti e tematiche molto diverse tra loro, come ad esempio 
la teoria della relatività di Einstein, l’attività dei pianeti, delle 
stagioni, delle maree e del vento. Nelle sue opere Long cerca 
di guardare oltre l’apparenza delle cose, tenendo in conside-
razione ogni aspetto della loro esistenza. Semplicità ed essen-
zialità sono tra le caratteristiche predominanti nella sua produ-
zione artistica, poiché le scelte che lui compie estendono 
l’elemento visivo nel regno della conoscenza, del tempo, e 
della misura. La bellezza è unicità dei suoi lavori risiede, con-
temporaneamente, nella struttura formale delle sue idee e nel 
piacere estetico offerto dai materiali naturali da lui utilizzati, o 
dagli spettacolari paesaggi incontaminati documentati attra-
verso le immagini fotografiche. Le sue sculture evocano un le-
game cosmico tra terra e cielo: le strutture che l’artista realizza 
sono, infatti, assemblate utilizzando materiali naturali prove-
nienti dai territori che lui ha attraversato, mentre le forme es-
senziali scelte derivano dalla matematica. Il risultato è un bi-
lanciamento tra queste due sfere, da una parte le asettiche e 
minimali forme geometriche (come linee e cerchi), dall’altra 
l’incontrollabile forza della natura. Questa reciproca e mutuale 
relazione tra scultura e natura, gli permette di rivelarci aspetti 
del mondo che altrimenti sarebbero invisibili al nostro sguardo 
di spettatori. Per queste ragioni nelle sue opere la casualità 
delle azioni riveste un ruolo fondamentale, l’atto di calciare 
delle pietre affinché formino una linea retta, ad esempio, è di-
verso dal posizionarle razionalmente in fila. Inoltre, a differenza 
di altri artisti, Long non ha mai provocato cambiamenti per-
manenti all’ambiente naturale, realizzando interventi ambien-
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tali poco invasivi e lasciando che la natura prosegua nel suo 
corso: spesso, dopo aver fotografato le opere realizzate in lo-
co l’artista si preoccupa di riposizionare gli elementi naturali 
nella posizione originale.  
 
Tra Minimalismo e Arte Concettuale 
 
Benché le opere di Richard Long abbiano molto più a che fare 
con la percezione delle cose del mondo che con l’arte del 
passato, è possibile individuare influenze ed affinità con alcuni 
movimenti artistici, che lo hanno portato a sviluppare una pro-
pria personalissima poetica e il suo caratteristico modo di ope-
rare. Nell’evoluzione della storia dell’arte il paesaggio ha sem-
pre rivestito un ruolo fondamentalmente estetico, come veico-
lo per le ricerche artistiche di correnti come il Romanticismo, il 
Naturalismo, il Realismo Socialista o il Simbolismo. A partire dal 
XIX secolo, in tutti gli ambiti della conoscenza, cambia 
l’approccio generale nello studio e analisi della realtà. Avvie-
ne, infatti, una vera e propria transizione, da una visione globa-
le ad una più frammentaria delle cose del mondo. Questo mu-
tamento coinvolge anche la descrizione del visibile, così come 
delle caratteristiche estrinseche delle cose del mondo e della 
natura. Come ho già precisato, nell’arte di Richard Long il 
paesaggio riveste un ruolo fondamentale. Dunque, nella sua 
produzione artistica è possibile riscontrare tracce della tradi-
zione paesaggistica di area britannica, e in particolar modo 
del British Landscape. 
Buona parte della storia della storia dell’arte del paesaggio in-
tendeva rivelare la bellezza della natura, una sorta di celebra-
zione religiosa. Tutta la bellezza è ancora la è può risultare 
sconvolgente, ma io ero da sempre interessato a sviluppare la 




La landscape art in Gran Bretagna è legata alla nozione di 
Romanticismo, e i lavori di artisti contemporanei come Hamish 
Fulton, Chris Drury, David Nash, David Tremlett, Roger Ackling, 
e Richard Long, rievocano questa tradizione romantica, utiliz-
zando il paesaggio britannico come un vasto earthwork. 
L’etica romantica del pastorale, del sublime e dell’arcadia, 
viene così rievocata nelle loro opere nell’atto di portare le co-
se agli estremi, di puntare all’infinito e all’eterno, così come 
nella solitudine dell’esperienza individuale, e nel senso di sa-
cralità legato alla natura.33 Il critico John Beardsley ricollega 
questi artisti alla tradizione pittorica e letteraria inglese: “nutriti 
dalla lunga tradizione dell’amore per il paesaggio in Inghilterra 
nella pittura, nella letteratura, nell’arte dei giardini, si può dire 
che la sensibilità inglese contemporanea, trovi i suoi antece-
denti nella vita e nelle opere di [William] Wordswroth, con le 
sue peregrinazioni nel distretto dei laghi e le sue meditazioni 
poetiche. L’anti-eroismo delle opere recenti e senza dubbio un 
riflesso del carattere attuale del paesaggio inglese. Terra più 
densamente popolata dell’America e senza i vasti spazi aperti, 
l’Inghilterra presenta meno opportunità di grandi gesti”.34 Pro-
prio questo carattere propriamente inglese differenzia il lavoro 
di Richard Long da quello di molti altri artisti, e in particolar 
modo da quello dei Land artisti americani. Partendo dagli 
elementi distintivi tipici della sua terra, e ispirato dai sentimenti 
di leggerezza meditativa che rimandano alla pittura inglese di 
paesaggio del secolo XIX, Long sembra intenzionato a scrivere 
un nuovo capitolo nella storia dell’arte inglese. 
Dunque, se da una parte Richard Long sembra essere un arti-
sta tardo romantico, dall’altra rimane immerso nel suo tempo, 
fondendo il concettualismo degli anni Sessanta con il pantei-
smo Ottocentesco. Le sue sculture, come i cerchi di pietre, 
mostrano la sinuosità e la bellezza degli elementi naturali, così 
come degli oggetti d’arte post-romantici e modernisti (ad 
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esempio le sculture di Rodin, Picasso, Maillol, Moore, Kollwitz). 
Viceversa, le sue fotografie, mappe e testi esibiscono la distan-
za filosofica della Process, Minimal e Conceptual Art. Di con-
seguenza la sua arte coniuga, in maniera ideale, estetica ro-
mantica e contemporanea: Long lavora con il mondo natura-
le, ma anche con quello artificiale, creato dall’uomo, dell’arte 
e della cultura. L’intento dell’artista è di rendere la natura il 
soggetto principale del suo lavoro, ma in maniera nuova e 
inedita. Nel suo esprimersi attraverso elementi naturali Long 
sembra mosso dal desiderio di ricomporre la scissione tra uomo 
e natura, ricercando l’equilibrio tra l’indomabile potenza di 
quest’ultima, tramite la scelta dei materiali, e l’innato desiderio 
umano di controllare questa forza, espresso nella sua arte at-
traverso la scelta di forme geometriche, minimaliste. Come so-
stenuto da Collette Garraud:  
 
Richard Long cerca, nella maggior parte delle sue opere, un sottile 
equilibrio formale: come far emergere un motivo non da uno sfondo 
neutro, ma bensì da un pattern preesistente di formazione naturale. 
Alla massima economia di mezzi, alla massima discrezione, corrispon-
de la massima efficacia […]. È presente nella sua opera una dimen-
sione lirica, contemplativa, oltre che speculativa, esplorativa, speri-
mentale.35  
 
L’artista, dunque, ha iniziato la sua carriera lasciando tracce 
effimere nell’ambiente, talvolta semplicemente camminando, 
in seguito questa sua inclinazione si è evoluta nella scelta di 
realizzare vere e proprie sculture, sfruttando i materiali naturali 
incontrati durante il percorso. Tuttavia, le sculture di Long non 
possono essere semplicemente incluse nel panorama artistico 
e culturale di quel periodo, poiché la sua produzione rappre-
senta un caso peculiare. Partendo dalla struttura di analisi det-
ta “Gruppo di Klein”, strumento metodologico tratto dallo strut-
turalismo, Rosalind Krauss ha definito expanded field sculpture, 
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il periodo storico a cavallo tra 1960 e 1970. Il concetto di scul-
tura nel campo allargato, trascende i confini del modernismo, 
aprendo le porte al postmodernismo. Sono due gli elementi 
che meglio definiscono la scultura nel contesto postmoderno: 
da una parte la pratica individuale degli artisti, dall’altra la 
questione del medium. Se l’arte concettuale annulla l’opera-
oggetto nella smaterializzazione del concetto, con la Land Art 
l’opera permane ma viene portata fuori dalla galleria e dagli 
spazi espositivi, nel reale, paesaggio o mondo che sia. Gli scul-
tori che la Krauss include in questo filone sono Robert Irwin, Mi-
chael Heizer, Richard Serra, Walter de Maria, Sol LeWitt, Bruce 
Nauman, Alice Aycock, Mary Miss, Dennis Oppenheim, Nancy 
Holt, George Trakis, Hamish Fulton, Christo, Joel Shapiro e an-
che Richard Long. 
Tuttavia, possiamo accostare elementi della produzione artisti-
ca di Richard Long alle correnti artistiche della Land art, Mini-
mal Art, Process, Conceptual e Postmodern Art, e anche 
all’Arte Povera italiana. Innanzitutto bisogna notare che 
l’artista, nel corso della sua carriera, ha sempre utilizzato le 
forme semplici e le geometrie della Minimal Art, come ad 
esempio cerchi, linee, archi ed ellissi. Il minimalismo degli anni 
Sessanta e Settanta è caratterizzato da sistemi geometrici, 
forme lineari e angolari, che creano spigoli estremi. “Tutta que-
sta arte si fonda su sistemi costruiti in anticipo, su sistemi a priori; 
corrisponde a un certo tipo di pensiero e di logica completa-
mente screditata oggi come mezzo per comprendere a cosa 
somiglia il mondo”.36 Come dichiarato più volte da Robert Mor-
ris nei suoi scritti,37 l’uso delle semplici forme geometriche nel 
minimalismo non è tuttavia fine a se stesso. L’intento di questi 
artisti è, invece, quello di evidenziare la relazione tra queste 
forme elementari e banali con il contesto che le circonda, 
mentre lo spettatore ha un ruolo attivo nella fruizione 
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dell’opera e nella creazione di relazioni tra gli oggetti, in un al-
ternarsi di pieni e vuoti nello spazio. Riferendoci a Barilli:  
 
Anche per il Minimalismo […] si può avanzare la formula di un ontolo-
gismo fenomenologico: l’essere è assoluta opacità, corrisponde 
all’interezza, alla totale inerzia della materia che è quel che è, e ba-
sta; di essa si può parlare solo se quel pieno assoluto viene deconge-
stionato dal vuoto che è fornito dall’osservatore; le relazioni, cioè, le 
crea colui che percepisce, e che decide di muoversi attorno a quella 
sorta di meteorite piovuto da non si sa dove.38  
 
Quando le forme minimaliste crescono a dismisura, fino a non 
poter più essere contenute all’interno dei luoghi tradizional-
mente deputati all’arte come gallerie o musei, vengono porta-
te sulla vasta scala del paesaggio, e si inizia a parlare di un al-
tro fenomeno, quello della Land Art.39 Queste opere si confron-
tano direttamente con l’ambiente naturale, e i paesaggi in-
contaminati lontani dai territori segnati dall’intervento umano. 
Con queste premesse è possibile affermare che le opere di Ri-
chard Long sono strettamente connesse al fenomeno della 
Land Art, ma è al contempo possibile includerle nell’ambito 
del post-minimalismo. Così come gli artisti minimali, Long è inte-
ressato alla serialità, al processo, alla classificazione, alle com-
binazioni di elementi e alle variazioni possibili tra questi. L’artista 
ha, infatti, accolto nella sua produzione l’uso di forme geome-
triche, come cerchi e linee, che gli consentono di conferire al-
le sue sculture forme essenziali, rendendole inoltre strumenti at-
traverso i quali esplorare altro, e che rimandano all’esperienza 
vissuta nell’ambiente naturale. Di conseguenza la sua arte è 
anche un’arte fatta di numeri, sequenze, sistemi e serie di cal-
coli, ma sempre immersi nel contesto naturale. Nelle sue opere 
l’artista rivela il suo interesse per i numeri e i sistemi numerici, 
passione che dimostra anche nell’abitudine di misurare le sue 
camminate: i suoi walkworks sono generalmente pianificati sul-
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la base di sistemi numerici. Così come i minimalisti, che ripro-
ponevano lo stesso format in diverse maniere (ad esempio co-
struendo sculture di dimensioni monumentali a partire da unità 
geometriche semplici), anche i lavori di Long diventano ripeti-
zioni del medesimo sistema di base. L’unità di misura delle sue 
azioni è rappresentata da ogni singolo passo compiuto,40 e il 
percorso una volta portato a termine si trasforma nell’opera 
finita. 
 
Sto creando un percorso una linea percorribile attraverso il cerchio, 
quindi una persona può attraversarla così come camminarci attorno. 
In qualche modo mi riporta indietro ai miei modelli di percorsi costruiti 
in uno studio a Bristol quando ero studente, o alla mia walking line, o 
ai vari spazi vuoti che hanno dato vita ad alcuni dei miei lavori nel 
paesaggio. Dunque, adesso si può camminare attraverso una scultu-
ra.41  
 
Questo è lo spirito che muove le azioni di Richard Long, e il lato 
umano-artificiale delle sue opere non differisce molto dai corri-
spondenti interventi dei colleghi statunitensi. Nella produzione 
dell’artista inglese predominano schemi minimali quali la retta 
e il cerchio, i quali rappresentano simboli abbastanza ostici 
all’economia della natura. Tuttavia, è anche vero che Long 
impone questi schemi razionali con delicatezza. A differenza 
dei Land artisti Americani, negli interventi di Long l’accento 
cade soprattutto sul momento dell’imprimere i segni, piuttosto 
che su quello in cui questi, una volta realizzati, si offrono alla 
contemplazione; in lui assume valore l’atto stesso del cammi-
nare, del passeggiare, che riprende atteggiamenti atavici 
quali le grandi migrazioni animali o umane. In seguito, man 
mano che si estende l’area interessata a queste “migrazioni”, 
fa la sua comparsa lo strumento concettuale della mappa. Al-
tre volte, invece, è la natura stessa a invadere l’ambiente 
chiuso della galleria, attraverso delle ricostruzioni in loco, 
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creando allineamenti di aghi di pino o di rametti, oppure inter-
venendo con la più tangibile presenza di rocce, come avve-
nuto ad esempio nell’ambiente realizzato alla Biennale vene-
ziana del ’76. L’esito è un incontro, una sintesi, tra i luoghi 
dell’insediamento umano e i mezzi offerti spontaneamente 
dalla natura, due logiche opposte che tentano di giungere a 
un accordo reciproco.  
Anche gli artisti della Minimal Art puntano ad una sintesi ele-
mentare, operando una consistente riduzione dei mezzi ma 
non dei risultati oggettuali, ciò che conta è piuttosto la relazio-
ne tra spazio e opera. Il Minimalismo statunitense in particolare 
rappresenta una fase di transizione: da una parte si tratta 
dell’ultima tappa all’interno dello schema “gutenberghiano-
meccanomorfo”, come viene definito da Renato Barilli; 
dall’altra si tratta della prima fase di apertura verso “una vita 
di relazioni esterne”.42 L’ordine, che nella Minimal Art aveva 
implicato soprattutto la relazione tra cose e spazio, nel Con-
cettuale si evolve ulteriormente, diventando ripetizione e cata-
logazione. In particolare, nel caso delle opere realizzate dagli 
artisti nell’ambiente naturale (earthworks), diventa necessario 
lo sfruttamento di strumenti di percezione secondari. Tali ope-
razioni richiedono dunque uno sforzo ulteriore da parte dei frui-
tori, poiché devono essere comprese sotto forma di idee e 
concetti, con l’aiuto di mappe, piante o fotografie. Il Minimali-
smo si apre allora all’arte concettuale, e il massimo di presenza 
materiale dell’opera si rovescia in una delle tappe più signifi-
cative della sua smaterializzazione: l’arte di Richard Long rien-
tra in questa transizione. Le operazioni che l’artista compie 
nell’ambiente naturale rappresentano atti puramente concet-
tuali, che originano da un’idea pianificata a priori. Si tratta di 
un’arte concettuale “mistica”, piuttosto che “tautologica”,43 
che si immerge nel mondo e che aggiunge dati informativi alla 
realtà. Long, infatti, non compie questi percorsi casualmente, 
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ma cammina seguendo cerchi immaginari o linee rette, dise-
gnati in precedenza su delle mappe. L’opera-oggetto si dissol-
ve, e il percorso compiuto camminando diventa l’opera 
d’arte in se.  
A partire dalla metà degli anni Sessanta, l’arte contempora-
nea si sviluppa sotto il segno dell’arte concettuale. Come so-
stenuto da Gillo Dorfles, da questo momento per gli storici 
dell’arte diventa necessario fare una distinzione tra arte pre-
concettuale e post-concettuale, tuttavia all’interno del termi-
ne “concettuale” è possibile includere altre dizioni, come ad 
esempio quelle di Arte Povera, Land Art, Earth Art.44 Secondo il 
critico d’arte triestino, ciò che caratterizza l’arte concettuale 
“più pura e più fredda è, appunto, quella d’essere svincolata 
o tendere ad esserlo, dall’oggetto, libera dalla sottomissione al 
bel materiale, dalla piacevolezza della manipolazione artigia-
nale o industriale”.45  Con la Conceptual Art, dunque, si giunge 
alla “smaterializzazione” dell’oggetto d’arte, che può essere 
sostituito semplicemente da una frase scritta o da una fotogra-
fia con puro valore documentario. In questo modo gli artisti si 
trovano di fronte alla possibilità di allargare e dilatare esteti-
camente in tutte le direzioni i propri interventi.  Intorno alla fine 
degli anni Sessanta e l’inizio dei Settanta, diversi artisti non an-
cora definiti come concettuali avevano già “dato prova di un 
nuovo atteggiamento di ribellione verso l’arte tradizionalmen-
te intesa, che consisteva nel presentare non tanto opere 
quanto informazioni, progetti, diagrammi, sviluppi nel tempo, 
operazioni sulla natura, in una parola modi di essere nel mon-
do, piuttosto che risultati definitivi e immutabili”.46  Si tratta di 
un’arte fatta di “pura sensibilità”, sine materia, che non pro-
duce alcun oggetto commercializzabile, e che dunque chia-
ma il pubblico in causa. L’arte incorpora concetti e riflessioni 
libere, cerca la partecipazione attiva degli osservatori, che 
non possono più limitarsi alla contemplazione passiva 
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dell’opera, diventando così fruitori. Ciò che, tuttavia, differen-
zia Richard Long dagli artisti puramente concettuali è che per 
questi ultimi non è necessario realizzare concretamente 
l’opera d’arte, che può semplicemente “evidenziare una si-
tuazione o un’immagine mentale privilegiata”.47 Dal punto di 
vista dell’artista inglese non è sufficiente avere un’idea o “un 
concetto”, ma è altrettanto importante svilupparlo concreta-
mente. Questo atteggiamento caratterizzò molto quegli anni: 
da una parte le avanguardie dimostravano che era ancora 
possibile l’utopia di un’arte come pura ideologia, che si pro-
poneva di mutare gli stessi modi di fruizione dell’arte in seno 
alla società capitalistica. Dall’altra, le neoavanguardie si chiu-
devano in una situazione ristretta ed elitaria, che isolava l’arte 
dalla società in generale. Nelle opere di Long l’elemento con-
cettuale, razionale, coesiste con quello classico, in ciò che ri-
guarda l’intrinseca armonia contenuta nell’ordine naturale 
delle cose terrene. Il suo linguaggio artistico prende la forma di 
una camminata, e il percorso è registrato e rievocato in svaria-
ti modi: simboli evidenziati in una mappa, frasi e annotazioni 
che si riferiscono ai luoghi visitati, suoni e fotografie di elementi 
rilevanti, o ancora sculture e strutture costruite con elementi 
naturali e lasciate dall’artista lungo il suo cammino. La sua è 
un’arte ambientale, in quanto le sue sculture favoriscono una 
reinterpretazione del contesto naturale in cui si trovano. Pur es-
sendo piccole addizioni, queste opere scultorie consentono di 
vedere il paesaggio in maniera rinnovata, nuova. Quando 
opere ambientali, realizzate su ampia scala, devono essere 
mostrate al pubblico vengono sostituite da schizzi, progetti, 
grafici, diagrammi, in una parola dal “concetto”. Tuttavia, 
questo tende a volte a limitare il piacere della fruizione a una 
costruzione teorica, che comunica attraverso una documen-
tazione talvolta di labile spessore estetico. Di conseguenza, 
l’esplosione delle ricerche di arte ambientale subisce un bru-
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sco arresto, chiudendosi concettualmente nella serie di foto-
grafie che rivelano il fenomeno riduttivo della raccolta di dati 
e di elementi informazionali. A questo esito fallimentare, fa ri-
scontro il ricorso alla pagina stampata, alla parola, al linguag-
gio come unico strumento a disposizione cui fare ricorso 
quando si è superato il confine del sensibile, dell’estetico. Si 
prosegue perciò in quel clima di austerità che aveva caratte-
rizzato la Minimal art, mentre una svolta successiva avverrà 
con l’Arte Povera italiana. 
 
Gli inizi con l’Arte Povera 
 
Alla fine degli anni Sessanta, il critico genovese Germano Ce-
lant, pone sotto la definizione di Arte Povera48 le opere di di-
versi artisti italiani e stranieri, tra cui Giovanni Anselmo, Alighiero 
Boetti, Mario Merz, Giulio Paolini, Giuseppe Penone, Michelan-
gelo Pistoletto e Gilberto Zorio. Il termine Arte Povera deriva 
dall’uso di materiali poveri (vegetali, organici, minerali), e an-
che dall’opposizione all’arte ricca, capitalistica. Questi artisti, 
dunque, sono i primi a proporre in termini espliciti una poetica 
di segno forte, focalizzando la loro ricerca artistica sul rapporto 
arte-vita. Gli sviluppi di questa corrente artistica si pongono 
storicamente come momento di congiunzione tra l’Informale 
“caldo” degli anni ’40-’50, e quello “freddo” post ’68,49 carat-
terizzato dalla rinuncia alle tradizionali tecniche dell’arte in fa-
vore di un approccio diretto verso il reale. Non si tratta più, 
dunque, soltanto “di oggetti, di cose, quanto di processi, di at-
teggiamenti: in principio è l’atto, il processo, l’energheia; 
quanto alla cosa, all’oggetto, essi compaiono in un secondo 
momento, come concrezioni a posteriori”.50  Si tratta di un’arte 
decisa a contestare il mercato, che mentre mette in crisi len-
tamente il vincolo con l’oggetto e con gli spazi privilegiati dal 
sistema dell’arte, si apre al coinvolgimento e all’azione in uno 
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spazio in continua trasformazione, influenzato dalla processua-
lità degli interventi artistici. Si tende a contrapporre l’elemento 
banale e primario all’arte come manufatto privilegiato, diret-
tamente commerciabile, e a coinvolgere l’arte con il contin-
gente, il presente, l’astorico. Si tratta in un certo senso, del cor-
rispettivo materiale all’immateriale della Conceptual Art: pre-
suppone un’azione corporea ma, al contempo, come l’arte 
concettuale richiede un processo mentale. Il classico processo 
di trasformazione di un materiale neutro ed amorfo in oggetti, 
culturalmente e qualitativamente connotati, viene così annul-
lato. Al contrario, nell’ambito dell’Arte Povera il materiale pri-
mario viene presentato per quello che è, senza essere manipo-
lato o trasformato, al massimo lo si lascia libero di alterarsi se-
condo le sue naturali caratteristiche chimico-fisiche.  
Questi procedimenti sono emblematici di una situazione in fieri 
che coinvolge la materialità più esasperata e densa, assieme 
alla estrema rarefazione delle proposte puramente mentali. 
Come affermato dallo stesso Celant:  
 
Oggi c’è la necessità di identificare se stessi con azioni in atto e pro-
cessi, una tendenza ad attivare la dimensione psicofisica di compor-
tamenti concreti e mentali, di sottrarsi all’utilizzo di prodotti elementari 
e di creare oggetti. […] si ricercano, dunque, relazioni vitali e dialetti-
che con la realtà, mentre si rifiutano formule rassicuranti e dettagli 
che rispondono alle aspettative del sistema e dell’intelletto tecnolo-
gico […] Oggi, artisti e critici sembra non credano più al moralismo 
dell’oggetto. Credono, invece, nell’estrema moralità delle loro opere 
e azioni […]. Quindi l’attenzione si sta spostando verso azioni contin-
genti che disprezzano tutte le forme di apologia dell’oggetto.51 
 
La prima mostra di Arte Povera si tiene presso la Galleria La 
Bertesca di Genova nel 1967, con il titolo Arte Povera-IM spa-
zio. Tuttavia, una svolta epocale viene segnata nel 1968 
quando il greco Jannis Kounellis espone l’installazione 12 ca-
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valli presso la galleria L’Attico di Roma. L’artista, infatti, esibisce 
elementi presi dalla natura vivente, degli animali vivi, negli 
spazi della cultura, enfatizzando ancora una volta 
l’importanza del contesto nella definizione di un’opera d’arte. 
Non si tratta soltanto di recuperare e prelevare tout court degli 
elementi dalla natura, ma la natura viene in questo modo ri-
considerata e recuperata dall’uomo, che la rende un suo 
prodotto: ciò che rimane di organico o di naturale è frutto di 
un processo, di un lavoro e in fondo di un comportamento che 
è messo in atto dall’uomo e, dunque, dall’artista. 
Gli artisti dell’Arte Povera, quindi, proponevano un’arte delibe-
ratamente antitecnologica, anticapitalista e anticonsumistica. 
Il ruolo di Celant fu cruciale in quanto permise la creazione di 
un vero e proprio programma ideologico e di un’etichetta. In-
fatti, nei suoi scritti il critico sintetizzò una serie di atteggiamenti 
comuni ad artisti talvolta anche distanti geograficamente. Di-
versi artisti europei sono accostabili per qualità di operazioni e 
metodologia a questo gruppo di italiani, soprattutto per quel 
che riguarda l’idea di opera come “processo” di immagine, 
come carica di energia in atto. Indubbiamente Richard Long, 
presenta delle forti affinità con il gruppo dell’Arte Povera ed è, 
dunque, possibile accostare le sue opere agli sviluppi del 
gruppo. In particolare, l’artista inglese viene direttamente 
coinvolto dagli artisti del periodo poverista nell’ottobre del 
1968,  quando artisti e critici si riuniscono agli Antichi Arsenali 
della Repubblica, ad Amalfi, per discutere e osservare opere e 
azioni dall’Arte Povera alla Environmental Art. La terza esibizio-
ne di Amalfi (RA3), Arte Povera + Azioni Povere, viene curata 
da Germano Celant è rappresenta il primo importante mo-
mento di internazionalizzazione degli artisti degli anni Sessanta. 
In questa occasione si incontrano protagonisti dell’arte con-
cettuale, del Post Minimalismo e della Land Art, tra cui Gio-
vanni Anselmo, Alighiero Boetti, Luciano Fabro, Paolo Icaro, 
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Jannis Kounellis, Gino Marotta, Mario e Marisa Merz, Giulio Pao-
lini, Pino Pascali, Gianni Piacentino, Michelangelo Pistoletto, 
Emilio Prini, Gilberto Zorio, e artisti europei tra cui l’inglese Ri-
chard Long e gli olandesi Jan Dibbets e Gerard Van Elk. Ma 
non si tratta soltanto di un momento di apertura verso 
l’Europa, significativo è anche l’allargamento spaziale e tem-
porale legato alla modificazione dell’ambiente. Le azioni po-
vere non sono altro che performances, interventi globali e to-
talizzanti dell’operatore in rapporto con uno spazio non più de-
limitato dalle pareti di una galleria ma dilatato, fino ad inclu-
dere l’ambiente naturale. Per l’occasione Long realizza due 
opere: un’alta linea bianca verticale, 3.6 metri, creata traspor-
tando due pezzi di legno imbiancati sulla montagna sovrastan-
te la città campana. La linea è visibile dalla città e l’artista la-
vora, dunque, con la geometrizzazione e integrazione del 
paesaggio naturale.  
 
Long fece buon uso del suo tempo nel magnifico clima Mediterraneo 
e ha dato il suo contributo. Nel primo giorno di lavoro ha dipinto due 
travi che erano lasciate in giro, le ha legate assieme, e si è quindi av-
viato a piedi verso il picco della montagna più alta che sorgeva sul 
mare. Un percorso che gli ha richiesto più di un pomeriggio. Quella 
sera, rientrando dal suo estenuante viaggio, ci ha mostrato il frutto del 
suo lavoro: un pezzo di legno che ha distanza non sembrava più 
grande di un fiammifero. Tutti si avvicinarono per stringergli la mano e 
congratularsi con lui del successo della sua trovata. Dunque, si tratta-
va di una scultura soltanto parzialmente realizzata di materia. 
L’esistenza materiale delle travi sul culmine della montagna rappre-
senta soltanto una parte introduttiva dell’opera completa.52  
 
Per la sua seconda opera, una performance, Long si reca nel-
la piazza della cittadina, dove stringe la mano ai passanti. Se-




Richard Long aveva scalato la piccola montagna sopra la città e fis-
sato un palo bianco sulla cima; in seguito come seconda opera, ha 
indossato una felpa con i colori della St. Martin’s School of Art, è an-
dato nella piazza della città, e ha stretto la mano a una ventina di 
persone stranite, prese a caso tra quelle che si erano riunite attorno a 
lui.53 
 
Oltre alla partecipazione alla mostra di Amalfi, i legami ideolo-
gici con l’Arte Povera sono stati confermati dallo stesso Long 
nel corso di alcune interviste.54 È possibile riscontrate queste af-
finità formali nel suo insistente uso di semplici materiali organici 
(come fango, pietra, rami secchi, corteccia, ossa, erba), e me-
todi diretti di elaborazione di questi materiali. Anche altri artisti 
dell’arte povera – come Jannis Kounellis, Mario Merz, Miche-
langelo Pistoletto, Luciano Fabro e Giovanni Anselmo – sono 
soliti utilizzare materiali naturali nelle loro opere, che nel conte-
sto di asettici white cubes, provocano una sorta di shock este-
tico. Gli elementi naturali uniti alla modernità degli spazi di una 
galleria, provocano un contrasto stridente tra natura e cultura, 
dando vita a dicotomie, polarizzazioni: indoors-outdoors, cultu-
ra-natura, artificiale-naturale. A differenza però degli artisti po-
veristi, Long ha sempre evitato espliciti riferimenti politici, ideo-
logici o economici nella sua produzione artistica. Per Long la 
soggettività è un elemento primario della sua arte, le sue ope-
re devono soddisfare se stesso prima degli altri: “Faccio arte 
solamente nella misura in cui conferisce significato, senso, e 
piacere a me stesso. Se c’è qualcosa di buono risulterà visibile 
anche agli altri”.55 L’Arte Povera, come afferma Celant, ha 
scelto di vivere l’esperienza diretta delle cose, non di rappre-
sentarle, ambisce a vivere, non a mostrare. Si tratta, dunque, 
di una transizione dall’esperienza materiale ad un coinvolgi-
mento sensoriale ed estetico: le azioni e i comportamenti non 
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si oggettualizzano, se non nelle testimonianze documentarie di 
registrazioni effettuate con i nuovi media tecnologici. 
L’idea, l’evento, il fatto e l’azione visualizzati e materializzati 
sono, infatti, le focalizzazioni del rapporto di simultaneità fra 
idea e immagine; conducono solamente a un allargamento di 
esperienza circa quell’idea, quell’evento, quel fatto e 
quell’azione, non divagano con elementi ambigui e polisensi, 
sono la concretizzazione visuale di un fatto o di una legge na-
turali ed umani.56 
L’apertura alla vita senza falsi privilegi sottolinea con efficacia 
la radicalità dei presupposti concettuali dell’Arte povera che 
promuove sul campo la nozione di comportamento estetico, 
nella sua accezione reale e non utopica; citando ancora Ce-




















1 Per approfondimenti sul concetto di “generazione” si rimanda a R. 
BARILLI, Scienza della cultura e fenomenologia degli stili (1982), Bono-
nia University Press, Bologna, 2007. “Questa è evidentemente una no-
zione prima di tutto di ordine bio-fisiologico, riferita a coloro che na-
scono in un arco di tempo abbastanza addensato e che si distinguo-
no da un precedente addensamento per il fatto di venire circa ven-
ticinque anni dopo, ovvero lo spazio di una generazione, il distacco 
che può dividere i padri dai figli. […] Una indagine storiografica un 
po’ attenta ci porta subito a rivelare quelle che vorremmo definire le 
nebulose di addensamento anagrafico: i protagonisti di un qualche 
ismo, di una qualche tendenza, mostrano di esser nati in un arco di 
anni molto ravvicinati […] il fatto di essere sottoposti agli stessi influssi; 
stesse letture, impatto dei medesimi avvenimenti esterni, possibilità di 
contatti anche fisici di collaborazione diretta, che come sia sa molto 
spesso danno luogo alla stesura di manifesti, di dichiarazioni comuni 
di poetica, oppure alla costituzione di scuole e gruppi, alla fondazio-
ne di riviste militanti. Forme di aggregazione, tutte queste, che appun-
to avvengono per lo più nel segno di una forte compattezza e omo-
geneità generazionale […]”. 
2 Per approfondimenti si rimanda a, 
https://www.tate.org.uk/art/turner-prize, ultima cons.: 04.11.2018; 
3 Per approfondimenti si rimanda a B. TUFNELL (a cura di), Richard 
Long. Selected Statements and Interviews, Haunch of Venison, Lon-
don, 2007; 
4 R. LONG, in Richard Long: Walking Circles, exhibition catalogue, 
George Braziller, New York, published in association with South Bank 
Centre, London 1991, p. 34. Testo originale in inglese: “I don’t think you 
can separate childhood from adulthood. I think you are the same 
person all through your life. So all the sensibilities that energise you as 
a child sort of flow through”. Trad. mia; 
5 R. LONG, from a press release for a solo exhibition at the Royal West 
of England Academy, Bristol, 2000, in B. TUFNELL (a cura di), Richard 
Long. Selected Statements and Interviews, Haunch of Venison, Lon-
don, 2007, p. 39. Testo originale in inglese: “I started working outside 
using natural materials like grass and water, and this evolved into the 
idea of making a sculpture by walking”. Trad. mia; 
6 Per approfondimenti si rimanda a M. MCLUHAN, Capire i media. Gli 
strumenti del comunicare (1964), trad. it., il Saggiatore, Milano, 2011.. 
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p. 30. “ […] il medium è il messaggio, perché è il medium che control-
la e plasma le proporzioni e la forma dell’associazione e dell’azione 
umana”; 
7 R. LONG, Excerpts from Steeping Stones: a conversation with Denise 
Hooker. Testo originale in inglese riportato in AA. VV. Richard Long: 
Walking the Line, Thames and Hudson, London, 2002, p. 307: “My first 
memory of landscape was my grandfather’s cottage at Lustleigh in 
Devon. The garden went down to a gate that opened directly on to 
this big clear river which was the river Dart. My parents met in a ram-
bling club, which is strange but true. I used to go hitch-hiking with my 
dad and on cycling and youth-hostelling holidays with him as a boy. 
He was a primary teacher and every year he would take his inner-city 
kids on a day’s walk, which became a tradition, and I would go with 
them. […] with the hindsight of me making art from walking, I can now 
see it has my father sharing his love of nature and walking in the local 
places with me and his schoolchildren”. Trad. mia; 
8 Nel corso di un’intervista con Martina Giezen (1985-1986) è lo stesso 
Long a raccontare l’avvio della sua carriera artistica: “When I went to 
St Martin’s I already had a body of work which was about nature, or 
using that sort of material. I was making my works in the landscape 
since 1965. How it actually happened was that Jan Dibbets was a visi-
ting student at St Martin’s for a couple of months in 1967 and when he 
went back to Holland he took the news about wahtever was intere-
sting in English art. thee was a show in Frankfurt in 1967, a group show 
of young artists, and Jan Dibbets was invited to be in that show and 
he offered my name. […] Another artist in that show was Konrad Fi-
scher; he was then an artist. A year later he opened his own gallery 
and just having seen that one work of mine in a group show, he asked 
me to come over and do a show”. In B. TUFNELL (a cura di), Richard 
Long. Selected Statements and Interviews, Haunch of Venison, Lon-
don, 2007, pp. 65-91; 
9 Prospect 69, Kunsthalle Düsseldorf, curata da Konrad Fischer e Hans 
Strelow; 
10 R. LONG, in M. GIEZEN, Interview with Martina Giezen (1985-1986), in 
B. TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected Statements and Inter-
views, Haunch of Venison, London, 2007, pp. 65-91. Testo originale in 
inglese: “I had been in England working two or three years more or 
less in isolation. The whole art world of tht time was dominated by the 





meant bright colours, fibreglass and plastic. So, what I was doing was 
completely unconsidered. And then in 1968 I stepped out of that En-
glish art world and into the more international stream and realised 
there was a whole new world of ideas going on from many other dif-
ferent places. Arte Povera in Italy, Minimal and Conceptual Art in 
America; it was attitudes and not aesthetics”. Trad. mia; 
11 R. LONG, Interview with Colin Kirkpatrick (1994), in B. TUFNELL (a cura 
di), Richard Long. Selected Statements and Interviews, Haunch of Ve-
nison, London, 2007, pp. 97-103. Testo originale in inglese: “I had a ve-
ry strong feeling that art could embrace so many more things than it 
was at the time, that it could be about things like grass and clouds 
and water, natural phenomena, rather than just the slightly sterile 
academic, almost mannerism of welding bits of metal together, or 
using plaster, or the general kind of studio work at that time”. Trad. 
mia;  
12 R. MORRIS, Notes on Sculpture, Part I, Artforum, vol. 4 (February 
1966), n. 6, p. 42-44; R. MORRIS, Notes on Sculpture, Part II, Artforum, 
vol. 5 (October 1966), n. 2, pp. 20-23; 
13 Per approfondimenti si rimanda a L. LIPPARD, Six Years: The Demate-
rialization of the Art Object from 1966 to 1972, University of California 
Press, Berkeley and Los Angeles, 1997; 
14 R. KRAUSS, Sculpture in the Expanded Field, «October», vol. 8 
(Spring, 1979), pp. 30-44; 
15 Ibidem; 
16 R. KRAUSS, L’originalità dell’avanguardia e altri miti modernisti 
(1985), trad. it., Fazi Editore, Roma, 2007; R. KRAUSS, Passaggi. Storia 
della scultura da Rodin alla Land Art (1981), Bruno Mondadori, Milano, 
2000; 
17 R. KRAUSS, Passaggi. Storia della scultura da Rodin alla Land Art 
(1981), Bruno Mondadori, Milano, 2000; 
18 Ibidem; 
19 Pubblicato da John Murray nel 1949, 1976, 1979; un’altra edizione 
del 1956, Harmondsworth: Penguin Books; 
20 Per approfondimenti si rimanda a F. STEVANIN, Fotografia, film e vi-
deo nella Land Art, Padova, Cleup, 2017; 
21  R. LONG, in R. R. BRETTEL, D. FRIIS-HANSEN, Richard Long: Circles 
Cycles Mud Stones, exhibition catalogue, Contemporary Arts Mu-
seum, Houston 1996, p. 9. Testo originale in inglese: “In the mid-sixties 
the language and ambition of art was due for renewal. I felt art had 
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barely recognized the natural landscapes which cover this planet, or 
had used the experiences those places could offer. Starting my own 
doorstep and later spreading, part of my work since has been to try 
and engage this potential”. Trad. mia; 
22 Per approfondimenti si rimanda a F. CARERI, Walkscapes. Cammi-
nare come pratica estetica, Einaudi, Torino, 2006; 
23 W. MALPAS, Richard Long: pocket guide, Crescent Moon Publishing, 
Maidstone, 2008, pp. 63-68; 
24 H. FULTON in W. MALPAS, Richard Long: pocket guide, Crescent 
Moon Publishing, Maidstone, 2008, pp. 63-68. Testo originale in inglese: 
“The location of the walk is not in the gallery – and the walk itself is a 
past event”. Trad. mia;  
25 H. FULTON, in J. BEARDSLEY, Earthworks and Beyond: Contemporary 
Art in the Landscape, Abbeville Press, New York, 1998, p. 44; 
26 K. WHITE, Au large de l’histoire, Le mot et le reste, Marseille, 2015, 
pp. 71-79; 
27 G. CELANT, Ambiente/Arte, dal futurismo alla body art, Edizioni della 
Biennale di Venezia, Electa, Milano-Venezia, 1976; 
28 R. H. FUCHS, Richard Long, Thames and Hudson, London-New York, 
1986; 
29 H. FULTON, Old Muddy, in Richard Long: Walking Circles, exhibition 
catalogue, George Braziller, New York, published in association with 
South Bank Centre, London 1991; 
30 H. PERDRIOLLE, (a cura di), Richard Long Jivya - Soma Mashe. Un 
incontro, catalogo della mostra (PAC Padiglione d’Arte Contempo-
ranea, Milano 18 marzo – 6 giugno 2004) Mazzotta, Milano, 2004; 
31 Interessante la definizione di performance della Enciclopedia Trec-
cani: “Espressione artistica, […], che consiste nella messa in scena di 
una azione programmata, entro uno spazio non necessariamente isti-
tuzionale, di solito alla presenza di un pubblico. L’estrema varietà dei 
modi espressivi ne rende difficile una definizione univoca: a seconda 
dei casi si può parlare di azioni povere o concettuali, di environmen-
tal art o di land art e così via”. Per approfondimenti si rimanda a 
http://www.treccani.it/enciclopedia/performance/, ultima cons.: 
03.12.2018; 
32 R. LONG, in M. GIEZEN, Interview with Martina Giezen (1985-1986), in 
B. TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected Statements and Inter-
views, Haunch of Venison, London, 2007, pp. 65-91. Testo originale in 





beauty of nature, a sort of religious celebration. All that beauty is still 
there and can be overwhelming, but I was always interested to deve-
lop landscape art in new ways”. Trad. mia;  
33 Per approfondimenti si rimanda a F. CARERI, Walkscapes. Cammi-
nare come pratica estetica, Einaudi, Torino, 2006; 
34 J. BEARDSLEY, Earthworks and Beyond: Contemporary Art in the 
Landscape, Abbeville Press, New York, 1998;  
35 C. GARRAUD, L’idee de nature dans l’art contemporain, Flamma-
rion, Parigi, 1994;  
36 B. GLASER, Questions to Stella and Judd, 1964, in G. BATTCOCK (a 
cura di), Minimal Art: Critical Anthology, E. P. Dutton, New York, 1968, 
p. 149; 
37 R. MORRIS, Notes on Sculpture, Part I, Artforum, vol. 4 (February 
1966), n. 6, pp. 42-44; R. MORRIS, Notes on Sculpture, Part II, Artforum, 
vol. 5 (October 1966), n. 2, pp. 20-23; 
38 R. BARILLI, G. DORFLES, F. MENNA (a cura di), Al di là della pittura: 
arte povera, comportamento, body art, concettualismo, Fratelli Fab-
bri Editori, Milano, 1980; 
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possono cogliere già uno o due anni prima; 
40 W. MALPAS, Richard Long: pocket guide, Crescent Moon Publishing, 
Maidstone, 2008, p. 19; 
41 R. LONG, in Walking the Line, Thames and Hudson, London, 2002, p. 
310. Testo originale in inglese: “I’m making a path a walking line 
through the circle so a person can cross it as well as walk around it. In 
a way it goes back to my student plaster path in the studio in Bristol, or 
my walking line, or the various negative spaces that make some of my 
landscape works. So now one can walk through a sculpture”. Trad. 
mia; 
42 R. BARILLI, G. DORFLES, F. MENNA, (a cura di), Al di là della pittura: 
arte povera, comportamento, body art, concettualismo, Fratelli Fab-
bri Editori, Milano, 1980, pp. 32-64; 
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48 Il manifesto teorico del gruppo dell’Arte Povera viene pubblicato 
da Germano Celant sulla rivista «Flash Art» nel novembre 1967, con il 
titolo Arte Povera. Appunti per una guerriglia; 
49 R. BARILLI, G. DORFLES, Gillo, F. MENNA, (a cura di), Al di là della pit-
tura: arte povera, comportamento, body art, concettualismo, Fratelli 
Fabbri Editori, Milano, 1980, pp. 32-64; 
50 R. BARILLI, A. DEL GUERCIO, F. MENNA (a cura di), Dall’opera al 
coinvolgimento. L’opera: simboli e immagini. La linea analitica, cata-
logo della mostra, Galleria Civica d’Arte Moderna, (Torino Maggio – 
Settembre 1977);  
51 G. CELANT, in G. VAN ELK, Amalfi Art Povera + Azioni Povere, Mu-
seum Journal, February 1969. Testo riportato in inglese: “Today it is the 
need to identify oneself with ongoing actions and processes, a ten-
dency to activate the psychophysical dimension of factual and  men-
tal behavior to escape the utilization of originated products and the 
created objects. […] It is a search, therefore, for vital and dialectic re-
lations with reality, and a rejection of reassuring formulas and details 
that respond to the expectations of the system and of the technolo-
gical intellectual […] Artists and critics today seem no longer to belie-
ve in the moralism of the object. They believe instead in the extreme 
morality of their own deeds and actions […]. Thus attention is shifting 
towards contingent actions that disdain all forms of apology for the 
object […]”. Trad. mia; 
52 Testo originale in inglese in G. VAN ELK, Amalfi Art Povera + Azioni 
Povere, Museum Journal, February 1969: “Long made good use of his 
time in the wonderful Mediterranean climate and adapted his contri-
bution to it. On the first working day he painted two beams that hap-
pened to be lying aroung white, tied them together, and then set out 
on foot for the peak of the highest mountain rising up out of the sea. A 
trek that took more than the afternoon. That evening, as he returned 
from his exhausting journey, he showed us the fruits of his labor: a pie-
ce of wood, which at that distance looked no bigger than a slander 
matchstick. Everyone he pointed it out to shook him by the hand to 
congratulate him on the success of his vision. So it was a sculpture, but 
only partly made of matter. The material existence of the beam on 
the mountain peak is only an introduction to the complete image”. 
Trad. mia;  
53 Testo originale in inglese in G. VAN ELK, Amalfi Art Povera + Azioni 





little mountain behind the town and set a white pole atop it; then as a 
second work, he wore a sweater in the colors of St. Martin’s School of 
Art, went intothe square, and shook hands with some twenty-odd 
people picked at random from those gathered around”. Trad. mia; 
54 Una significativa raccolta delle principali interviste e dichiarazioni di 
Long si trova in B. TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected State-
ments and Interviews, Haunch of Venison, London, 2007; 
55 R. LONG, in N. MELKONIAN, An Interview with Richard Long, Santa 
Fe, New Mexico, 1993. Testo originale in inglese: “I just make art in the 
way that gives meaning, purpose and pleasure for myself. If it is any 
good I think it will naturally resonate in all manner of ways for other 
people”. Trad. mia;  
56 G. CELANT, in P. BONFIGLIOLI (a cura di), La povertà dell’arte – 


















































































Richard Long, Black Dust Hand Line, 1990 
 
 





Richard Long, Walking in a Moving World, 2001 
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Richard Long e il paesaggio 
 
 
Caratteri della Land art: il rapporto con la natura 
e il paesaggio 
 
Tra tutte le condizioni che definiscono l’esistenza umana, il 
rapporto che ogni individuo intrattiene con lo spazio in cui vive 
svolge un ruolo fondamentale. L’ambiente naturale rappre-
senta il contesto primario nel quale avvengono le nostre espe-
rienze ed attività quotidiane. Soggetto prediletto dalla scienza 
così come dall’arte, il territorio agisce come elemento di ricer-
ca, di riflessione, e di contatto primordiale con uno spazio. Alla 
fine degli anni Sessanta i protagonisti del mondo dell’arte de-
cidono di creare opere che si pongono in stretta relazione con 
il mondo esterno. Questi artisti non vogliono più limitarsi alla 
semplice raffigurazione, ma ambiscono al contatto diretto, al 
coinvolgimento, e alla più completa fusione con la natura. Ta-
le contiguità chiama in causa i fruitori delle opere sia dal punto 
di vista fisico che mentale: l’arte diventa lo strumento ideale 
per entrare a far parte di un ecosistema in stato di continua 
evoluzione. Nelle opere di questo periodo il paesaggio, con le 
sue caratteristiche essenziali, diviene il materiale prediletto per 
riconfigurare il territorio in cui si vive, mentre la scultura viene 
considerata dalla maggior parte degli artisti la pratica ideale 
per compiere questo passo. Il territorio non è più soltanto og-
getto di contemplazione ma parte integrante dell’estetica 
dell’opera, lo spazio in cui avviene l’esperienza intellettuale. 
Non sono più gli oggetti a essere protagonisti assoluti 
dell’opera, ma l’ambiente nella sua globalità, e il ciclo infinito 
della natura. Si tratta, dunque, di un’arte che tende alla crea-
zione di un vero e proprio sistema ecologico, mentre il pae-
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saggio che la ospita è memoria di chi lo vive. L’arte, come la 
natura, ci permette di soffermarci, di rallentare il nostro ritmo 
frenetico e di restituire valore al tempo, alla lentezza della con-
templazione. L’arte risveglia l’interesse per i dettagli che ci cir-
condano, cancella le regole e riscrive lo spazio quotidiano in 
cui viviamo. Il paesaggio e l’arte diventano così strumenti at-
traverso i quali è possibile delineare un’idea di luogo che coin-
volga corpo e mente.  
Le opere raccolte sotto l’etichetta di Land Art (Environmental 
Art, Earth Art, Eco Art ecc.) sono il frutto di questo rapporto 
primordiale tra estetica e ambiente. La Land Art non ha mai 
costituito un movimento artistico organizzato, ed è possibile af-
fermare che questa denominazione non è che una “definizio-
ne di comodo per indicare delle pratiche artistiche che hanno 
eletto la natura come materiale e superficie di iscrizione”.1 Si 
tratta di una tendenza che esordisce intorno alla fine degli an-
ni Sessanta, in uno scenario storico in cui predominava la vo-
lontà di rottura con il culto dell’espressione trascendentale in-
dividuale, rappresentato in particolar modo dall’astrazione 
americana del dopoguerra. Celebrando gli oggetti della pro-
duzione di massa la Pop Art si poneva in diretta antitesi con 
l’incorruttibilità delle teorie moderniste. Invece, la Process Art, e 
in seguito la Land Art, rifiutano il concetto di opera d’arte in 
quanto oggetto artistico:  
 
La Land Art rappresenta uno dei fenomeni più ostili alla logica 
dell’oggetto fatto in serie, preferendogli l’isolamento di luoghi lontani 
da ogni flebile residuo di civiltà, a debita distanza da presenze artifi-
ciali.2 
 
Gli sviluppi dell’arte concettuale mettono in discussione la no-
zione di oggetto artistico, così come quella di contesto e spa-
zio. Dunque, gli artisti mossi dal desiderio di misurare il potere 
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dell’arte al di fuori degli spazi consueti, cercano delle valide 
alternative ai luoghi simbolo della cultura. Essi superano la tra-
dizionale nozione di spazio espositivo, all’interno di gallerie e 
musei, ed espongono i loro lavori in altri spazi urbani, o 
all’aperto nell’ambiente naturale. Nel corso del tempo, il mo-
vimento della Land Art si è esteso fino ad includere un insieme 
complesso ed eterogeneo di forme, così come svariati anda-
menti e posizioni teoriche. Infatti, proponendo un programma 
estetico non canonico, questi artisti hanno cercato di assume-
re un ruolo all’interno del sistema sociale, economico e politico 
nella sua globalità. I Land artisti rivendicano il loro coinvolgi-
mento con il mondo che li circonda, e il desiderio di rottura 
con la tradizione che li porta a reinventare forme e spazi espo-
sitivi innovativi, per donare alle loro creazioni uno scenario dif-
ferente, naturale o urbano. In questi anni, l’evolversi delle idee 
ecologiste, favorisce l’emergere di forme d’arte molto politiciz-
zate, e gli sviluppi della Land Art coincidono con una fase di 
recupero del paesaggio, e di riconsiderazione dell’ambiente 
naturale come luogo d’azione. Come sostenuto da Jeffrey Ka-
stner: 
 
La Land Art e l’ampia gamma di opere eseguite nel paesaggio furo-
no parte di una sfida programmata all’ortodossia della società attra-
verso l’oggetto artistico che non ha avuto paragoni nel XX secolo.3 
 
Tramite l’arte ambientale, il paesaggio, genere canonico della 
tradizione pittorica, diviene materia prima dell’opera e stru-
mento di ribellione. Gli artisti di questa tendenza lavorano di-
rettamente nel, e con il, territorio naturale realizzando opere 
open air ascrivibili all’ambito della scultura, quando non 
all’architettura. Altre volte questi artisti lasciano tracce effime-
re sul terreno, oppure innalzano forme monumentali, talora 
tanto misteriose da ricordare segni preistorici, o siti archeologi-
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ci, pensiamo ad esempio a Great Serpent Mound in Ohio o al-
le Linee di Nazca in Perù. La mostra che segna l’esordio della 
Land Art viene intitolata Earthworks (o Back-to-the-
Landscape),4 ed è organizzata dall’artista Robert Smithson, 
nell’ottobre del 1968 alla Dwan Gallery di New York. Durante 
l’evento quattordici giovani artisti, tra cui Carl Andre, Herbert 
Bayer, Walter De Maria, Michael Heizer, Robert Morris, Dennis 
Hoppenheim, Claes Oldenburg, Sol LeWitt, Stephen Kalten-
bach, e lo stesso Robert Smithson, espongono numerose foto-
grafie di grandi dimensioni, che rimandano ad opere realizza-
te in luoghi remoti, come ad esempio i deserti americani 
dell’Ovest. Tutte queste creazioni coinvolgono la terra, come 
materiale primario. Di conseguenza, gli artisti abbandonano i 
valori tradizionalmente legati alle Belle Arti, come la qualità 
prettamente estetica dell’opera, la preziosità dell’oggetto 
d’arte e la purezza del medium utilizzato. La questione esposi-
tiva si inserisce, dunque, in una più ampia riflessione che gli ar-
tisti elaboravano allora sulla natura dell’oggetto d’arte. Que-
ste creazioni criticano esplicitamente la nozione di spazio 
espositivo, e si pongono in antitesi rispetto alle regole del mer-
cato. Si tratta di opere troppo grandi per essere esposte negli 
spazi tradizionalmente deputati all’arte, e legate in maniera 
imprescindibile al sito esterno in cui sono state create. Dunque, 
queste strutture possono essere esibite in una galleria o in uno 
spazio museale, soltanto attraverso l’utilizzo di altri media, co-
me ad esempio documenti fotografici o video. In effetti, un 
importante contributo alla creazione dell’etichetta Land Art, 
viene dato anche dal gallerista tedesco Gerry Schum, il quale 
si impone all’attenzione internazionale con il film “Land Art”.5 
Nella pellicola di Schum sono documentate le opere di otto 
artisti appartenenti a questa tendenza, i quali decidono di fo-
calizzarsi sulla nozione di luogo, indagando le relazioni nasco-
ste tra gli elementi, così come il rapporto tra interno ed ester-
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no, tra dentro e fuori. Tutti i lavori esposti intendono dunque, 
sondare ciò che caratterizza il rapporto tra la terra e l’uomo 
che la abita.   
Appare evidente che questi temi riflettono lo Zeitgeist, lo spirito 
del tempo,6 si tratta, infatti, di un’epoca segnata da grandi 
contraddizioni, in cui cresce rapidamente l’interesse per 
l’ecologia e la preoccupazione per le condizioni 
dell’ambiente. Negli anni Settanta, la coscienza ambientalista 
era profondamente cambiata, e gli sviluppi della Land Art ri-
flettono da molti punti di vista l’evoluzione del movimento eco-
logista. Il decennio della “primavera dell’ecologia”7 si apre 
con l’istituzione dell’Earth Day,8 mentre gli ambientalisti prote-
stano contro l’impatto distruttivo di alcuni earthworks. In rispo-
sta alle polemiche, i Land artisti segnalano che i loro interventi 
generano tutt’al più l’effetto opposto, attirando l’attenzione, 
nazionale e internazionale, su siti danneggiati 
dall’inquinamento, e rivendicando la funzione politica 
dell’arte. Tale visione verrà poi in parte riconosciuta da pro-
grammi come l’Earthworks: Land Reclamation as Sculpture,9 
un progetto proposto dal Senato degli Stati Uniti nel 1979 e 
sponsorizzato dalla King County Arts Commission, che coinvol-
gendo artisti contemporanei, tra cui Robert Morris, Richard Flei-
schner, Mary Miss, Dennis Oppenheim, Beverly Pepper, agisce 
attivamente nel processo di bonifica e recupero di territori in-
quinati. Bisogna tuttavia tenere in considerazione che quando 
la mostra Earthworks viene inaugurata, siamo in piena guerra 
del Vietnam. Il movimento ecologista degli anni Settanta non si 
ribella, dunque, soltanto alla degradazione generale 
dell’ambiente, ma risponde anche agli “attacchi” del moder-




Le guerre di massa, la minaccia nucleare, l’esplosione demografica, 
le economie repressive e i fiumi inquinati sembravano dimostrare che 
le promesse utopiche di progresso non avevano funzionato.10 
 
Sebbene non si tratti di una protesta politica in senso stretto, la 
mostra Earthworks si pone in aperta polemica con il sistema 
dell’arte contemporanea, e quindi con i confini spaziali tradi-
zionali. Gli artisti che iniziano a lavorare con il paesaggio sono, 
perciò, profondamente influenzati dalle correnti socioculturali 
dell’epoca, e intendono ribellarsi a una rappresentazione ste-
reotipata del paesaggio, esponendo le loro opere al di fuori 
delle istituzioni tradizionali, nel mondo esterno, con il suo conti-
nuo evolversi e divenire. Già alcuni anni prima si possono co-
gliere dei precedenti rilevanti alle ricerche formali dei Land ar-
tisti. Ad esempio, nel 1955 l’austriaco Herbert Bayer crea ad 
Aspen in Colorado quello che può, forse, essere considerato il 
primo earthwork: Earth Mound.11 Mentre, all’inizio degli anni 
Sessanta, Michael Heizer, Carl Andre, Robert Smithson, Robert 
Morris, Dennis Oppenheim, Walter De Maria, iniziano a dare 
segni dei loro futuri sviluppi in questo senso. Nel 1961 De Maria 
propone di ravvivare degli spazi urbani vuoti con opere d’arte. 
Intorno alla metà degli anni Sessanta Carl Andre si interroga 
sulla nozione di verticalità della scultura rispetto all’orizzontalità 
della terra. Nel 1967 Heizer completa la sua prima opera nel 
deserto del Nevada (North, East, South, West), e nel 1968 lavo-
ra con De Maria e Smithson a progetti simili, come ad esempio 
Mile Long Drawing, nel deserto del Mojave, e Isolated 
Mass/Circumflex. Sempre nel 1968 Dennis Oppenheim realizza 
opere con la neve del Maine: Annual Rings, Time Pocket, One 
Hour Run. Inoltre, alcuni artisti europei procedono nella stessa 
direzione degli americani, tra questi l’Inglese Richard Long, 
l’Olandese Jan Dibbets e i tedeschi Günther Uecker e Hans 
Haacke. Tutti quanti parteciperanno nel 1969 all’esposizione 
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Earth Art, organizzata da Willoughby Sharp all’Andrew Dickson 
White Museum della Cornell University d’Ithaca, nello Stato di 
New York. L’intento di questi artisti era di superare i limiti del si-
stema dell’arte, e di focalizzarsi su progetti di ampio respiro. 
Queste opere rifiutavano le regole del mercato e il propagarsi 
del consumismo in arte, erano perciò create con lo scopo di 
modificare la prassi: gli artisti non volevano più intervenire sol-
tanto sul campo d’azione, ma intendevano cambiare la per-
cezione del mondo che ci circonda. Per Michael Heizer, Chri-
sto, Robert Morris o James Turrell, il paesaggio rappresenta un 
luogo, e allo stesso tempo il materiale da cui ricavare l’opera. 
Nella dislocazione radicale di queste creazioni rispetto ai tradi-
zionali spazi espositivi, e nello sfruttamento di sterminati spazi 
naturali (deserti, distese di neve, laghi ghiacciati o prosciugati, 
canyons, pianure coltivate), i Land artisti intravedevano una 
possibile soluzione al problema della fuga dalla metropoli iper-
industrializzata. Questa dimensione naturale assoluta si oppone 
dialetticamente all’artificialità e alla fredda e geometrica mo-
numentalità dell’ambiente urbano, rivelando, in un primo mo-
mento, l’altra faccia dell’identità geografica americana. Il 
progetto di creazione di una contro-cultura, ambiva a destabi-
lizzare il potere sociopolitico prendendo di mira anche il mon-
do dell’arte.12 Voltare le spalle al white cube della galleria im-
plicava l’adozione di una posizione antiautoritaria, e di rottura 
nei confronti della tradizione. 
Tuttavia, la domanda che sorge spontanea a questo punto è: 
qual è, dunque, l’opera? Le fotografie, i testi scritti o le opere 
assenti perché “intrasportabili”, come le definisce lo stesso Smi-
thson.13 In realtà, le opere di Land Art coinvolgono tutti questi 
elementi. La scelta di intervenire in un luogo preciso, site-
specific, ha forti conseguenze sull’esito finale, poiché l’opera è 
data ora dalla relazione tra le forme create dall’artista e quel-
le del paesaggio circostante: il paesaggio è parte integrante 
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dell’opera. Di conseguenza, gli spettatori sono in grado di de-
cifrare l’opera nella sua globalità soltanto attraverso la docu-
mentazione fotografica, divenuta ben presto oggetto di mer-
cato, oppure possono scegliere di vedere queste creazioni 
“dal vivo” mettendosi in viaggio, e vivendo in prima persona 
l’esperienza dell’artista.  
 
Con la Land Art si può filosoficamente parlare di un Erfahrung (esplo-
razione fisica, viaggio reale) che implica conseguentemente un Er-
lebnis (esperienze psicologica, vissuto interiore).14 
 
Come già evidenziato, i Land artisti intraprendono altre strate-
gie per documentare ed esporre i loro interventi in gallerie e 
musei, utilizzando altri media, come ad esempio fotografie, 
mappe, video. Tuttavia, nella trasposizione dell’azione diretta 
sul territorio in oggetti secondari si perde l’esperienza autentica 
del mondo naturale. Come sottolinea anche Kenneth Clark,15 
nel corso del Novecento si assiste ad un processo di “musealiz-
zazione” dell’arte, in cui gli artisti producono sempre di più 
un’arte che si rapporta ad altra arte, rinunciando a mostrarci 
la bellezza diretta della natura. In effetti, già le Avanguardie 
storiche avevano rifiutato una rappresentazione artistica del 
paesaggio, in favore dell’artificialità del mondo contempora-
neo. Di conseguenza, le tendenze contemporanee di arte del-
la natura cercano di recuperare il legame con il paesaggio, 
non più producendo simulacri ma operando direttamente 
all’interno di esso.16 Ad ogni modo, proprio l’utilizzo di questi 
strumenti accresce il sentimento di distanza e di assenza 
dell’oggetto-opera. Emblematici sono, in proposito, i site/non-
site di Smithson, che giocano sull’assonanza con l’inglese 
sight/non-sight (interpretabile come luogo/non-luogo, ma an-
che vista/non-vista), riflettendo sull’impossibilità di rappresenta-
re la natura.17 Quest’arte vive e viene vista dai fruitori soltanto 
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sotto forma di riproduzioni, “torna ad essere, contro ogni inten-
zione, pura immagine, percepita senza alcun legame con 
l’ambiente in cui è nata e che spesso ha fornito i materiali con 
cui è fatta”.18 Si produce così un cortocircuito fra esterno e in-
terno, fra spazio naturale e spazio culturale. In questo modo, 
per una sorta di nemesi le opere di Land Art rimangono anco-
ra esposte in quei contesti tradizionali dai quali gli artisti tenta-
vano di sottrarsi. 
In buona parte queste strutture artistiche sono identificabili 
come opere scultoree, si tratta di oggetti tridimensionali che 
spesso coinvolgono anche atti performativi, legati ad un pro-
cesso, a un sito, a una temporalità. Queste creazioni sono sot-
toposte a processi che riguardano il tempo, ad esempio quello 
atmosferico, o quello geologico, e riflettono la transizione da 
una condizione a un’altra, trattano cioè del modo in cui il 
tempo e le forze della natura agiscono sulla deperibilità delle 
cose, degli oggetti e delle attitudini. Questi processi di erosio-
ne, decomposizione, degradazione, sono considerati dagli ar-
tisti come parte integrante dell’opera. Il tempo agisce inevita-
bilmente su una materia votata al cambiamento, modifican-
dola. I Land artisti fanno riferimento, dunque, al concetto di 
entropia, il fattore di trasformazione che misura il grado di in-
determinazione  delle particelle che costituiscono il nostro uni-
verso:19  
 
Queste varie operazioni vivono una condizione ambigua, sospesa tra 
il gusto del sentirsi votate a un consumo entropico, o invece la possibi-
lità di essere registrate, di rimanere grazie a una serie di foto, di riprese 
filmate, di videonastri.20 
 
Queste pratiche artistiche stabiliscono una critica radicale alla 
perennità delle opere tradizionali, a favore della temporalità e 
dell’effimero, avvalorando la messa in discussione dell’opera 
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d’arte come oggetto-merce. Le creazioni artistiche diventano 
dunque prodotti effimeri, e la scelta strategica di utilizzare dei 
materiali deperibili, rivela da parte degli artisti una tattica di 
opposizione alla produzione accademica e alla mercificazio-
ne delle opere d’arte, come oggetti decorativi. Rinunciando a 
una gerarchizzazione dei generi, le opere accostabili alla Land 
Art coinvolgono una pluralità di pratiche artistiche: sculture 
realizzate sul terreno utilizzando materiali trovati in loco, per 
creare forme nuove o modificare le impressioni generate da 
un panorama; progetti che prevedono l’inserimento di oggetti 
artificiali all’interno dell’ambiente naturale, o viceversa; attività 
individuali che considerano opera il percorso compiuto 
all’interno di un determinato tempo in un determinato spazio; 
oppure ancora, interventi collettivi socialmente determinati.  
Questi interventi sul territorio si sviluppano, in una fase iniziale, 
soprattutto negli Stati Uniti, dove Walter De Maria, Michael Hei-
zer, Robert Smithson, James Turrell, rimangono affascinati dagli 
immensi spazi incontaminati, non ancora segnati 
dall’urbanizzazione, come ad esempio deserti, laghi salati, pra-
terie. Vecchio e Nuovo Mondo sono, infatti, diversi anche nel 
loro modo di rapportarsi con la natura. Nel corso 
dell’Ottocento, l’amore per la natura selvaggia, wilderness, ti-
pico del Nord America, ha determinato l’elezione di questi 
luoghi incontaminati a simbolo del paese (pensiamo ad 
esempio allo Yellowstone National Park o allo Yosemite Natio-
nal Park, in California).21 Inoltre, l’iniziale propagazione ameri-
cana di queste tendenze “naturalistiche” è da deputare alla 
cultura e al tipo di forma mentis tendenzialmente pragmatica 
che caratterizza le popolazioni di quell’area del globo. Nella 
Land Art americana, infatti, la sola ipotesi mentale raramente 
sussiste senza lo sbocco diretto dell’esperienza: il disegno deve 
tradursi in atto, e ad ulteriore riprova deve essere documenta-
to tramite l’uso della fotografia, o del film. Queste strutture so-
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no spesso fotografate dall’alto, dagli artisti in volo su elicotteri 
o aeroplani, che scelgono di mostrare le loro opere da un pun-
to di vista ampio, globale. La ripresa aerea serve anche a ri-
connettere l’unitarietà formale, di opere che a terra sono per-
cepibili soltanto per parti. Pensiamo ad esempio a Spiral Jetty 
di Robert Smithson,22 una gigantesca spirale fatta di rocce e 
cristalli di sale, che si estende sulle acque del Great Salt Lake 
nello Utah. Oppure Double Negative di Michael Heizer,23 com-
posta da due enormi fossati scavati sui versanti opposti di un 
canyon in Nevada, in cui “natura selvaggia e artificio umano, 
nel suo volto rigido e impettito, si fronteggiano ad armi pari”.24 
Tuttavia, nonostante le loro dimensioni monumentali queste 
opere non sono fatte per durare, le forme geometriche prima-
rie, scavate, tracciate, costruite attraverso accumulazioni, so-
no segni artificiali destinati a essere riassorbiti completamente 
dai processi di erosione e trasformazione degli elementi natu-
rali, evidenziando l’inesorabile lotta tra le energie umane e 
meccaniche, e la forza primordiale della natura. Queste strut-
ture inserite in un paesaggio vasto e desolato contribuiscono a 
creare una dimensione estetica che passa anche attraverso la 
relazione con le forze spirituali del luogo. Inoltre, va notato che 
la difficile accessibilità dei luoghi, e il progressivo degrado de-
gli interventi nel tempo, rendono queste opere praticamente 
in-visibili e immateriali per il pubblico di fruitori:  
 
Un massimo di esplosione fisico-materiale del lavoro dell’artista […], si 
converte, in quegli anni, in effetto opposto di implosione, di smateria-
lizzazione: l’intervento viene affidato a un sistema di fotogrammi, o 
con riduzione ulteriore di scritte, di cifre, di diagrammi, di elementi 
mentali, concettuali.25  
 
I Land artisti iniziano, dunque, con interventi poco invasivi, la-
sciando segni effimeri, impronte e incisioni superficiali sul terre-
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no, realizzate usando attrezzi di piccole dimensioni come pale, 
picconi, o motoseghe. In seguito la tecnica si evolve, esten-
dendo a dismisura la scala degli interventi ambientali, e si pas-
sa così all’utilizzo di ruspe, bulldozers, escavatrici, trivelle. Viene 
attuato un programma di utilizzo fisico dell’ambiente, come 
ritorno alle origini, che per attuarsi necessita di tutti gli strumenti 
forniti dalla ricerca tecnico-scientifica. In fondo, gli enormi spa-
zi incontaminati non potrebbero essere segnati e qualificati 
dagli artisti senza l’ausilio di macchine e di mezzi tecnicamen-
te evoluti. Lavorando dei materiali naturali con gli strumenti 
della meccanizzazione moderna, gli artisti esportano il “fred-
do” discorso culturale urbano nei deserti incorrotti dalla cultu-
ra, esprimendo idealmente le contraddizioni del mondo con-
temporaneo. 
Sebbene le prime manifestazioni di arte ambientale, siano sta-
te concepite all’interno dell’ambiente culturale newyorkese, e 
attuate nei grandi spazi desertici dell’America dell’ovest, la 
Land Art ha unificato le opere di artisti provenienti da molte 
parti del mondo. Non si tratta, infatti, di un vero e proprio mo-
vimento artistico, poiché include individui che presentano tal-
volta concezioni totalmente opposte per ciò che riguarda 
ideologia e realizzazione dell’opera, che hanno perciò dato 
vita a sviluppi tra loro molto diversi. Come già indicato nel se-
condo capitolo, è possibile individuare una tendenza unifica-
trice tra tutte queste creazioni, come ad esempio i legami con 
l’arte concettuale, con il minimalismo,26 con le teorie del mo-
dernismo, così come un dissimulato desiderio pseudo-
romantico di ritrovare una sorta d’ispirazione atavica, o anco-
ra un insieme di riflessioni sulle caratteristiche del mondo post-
industriale. L’operazione dei Land artisti non è semplicemente 
quella di collocare delle opere scultoree realizzate con mate-
riali artificiali nell’ambiente naturale, ma di utilizzare lo spazio e 
i materiali disponibili nella natura direttamente come mezzi fisi-
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ci dell’opera, eseguendo talvolta interventi su scala colossale. 
Dal punto di vista delle configurazioni formali, queste opere 
mantengono i caratteri del minimalismo, come ad esempio 
nell’utilizzo di elementi modulari, o nel rifiuto della forma. Tutta-
via, entrano in gioco valenze plurime, legate alle caratteristi-
che specifiche dei materiali utilizzati (terra, rocce, sabbia, 
ghiaia, catrame) con effetti anti-form,27 o morbidezze legate 
alle ricerche processuali. 
Mentre i Land artisti americani, come Robert Smithson, Michael 
Heizer o James Turrell, si avvalgono di grandi mezzi tecnici per 
la realizzazione dei loro progetti, creando spesso opere di di-
mensioni grandiose, gli artisti europei, e in particolare inglesi, 
tendono a intervenire in maniera transitoria sul paesaggio. In 
Europa, infatti, il rapporto con la natura è sempre stato conno-
tato culturalmente. Si tratta, dunque, di un paesaggio intriso di 
reminiscenze storiche, culturali e artistiche, che ha condotto gli 
artisti a intrattenere un rapporto più “romantico” con la natu-
ra.28 Richard Long, e altri artisti come Hamish Fulton, Andy 
Goldsworthy e David Nash, preferiscono armonizzare i loro in-
terventi con il luogo, usando materiali possibilmente trovati in 
situ, che vengono poi riassorbiti nell’ordine naturale delle cose. 
Si tratta di un intervento dolce, non invasivo, che segue un 
principio di sottomissione alla natura, di unificazione con essa e 
con le sue forze, non di conflitto o rivalità. Con il semplice at-
traversamento a piedi di territori disabitati, Richard Long e 
Hamish Fulton testimoniano e preservano il valore dell’integrità 
della natura. Spesso i due artisti misurano i loro percorsi attra-
verso grandi estensioni, lasciando tracce lungo il tragitto: il se-
gno dei passi, linee, cerchi di sassi o di rami. L’artista non invita 
lo spettatore a una visione diretta, perché l’opera è la cammi-
nata compiuta, restituita in seguito nello spazio espositivo at-
traverso performance di tipo rituale, fotografie, frasi e forme, 
cerchi e linee ad esempio, spesso realizzate con pietra di ca-
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va. Dal “sublime” al “pittoresco”, si potrebbe dire, ovvero da 
una natura arida e monumentale come quella degli stati de-
sertici dell’America, a una natura di climi temperati e verdeg-
giante, fatta di prati e di boschi, come quella britannica. In un 
certo senso l’intenzione di Long è di portare una dimensione 
geometrica, organizzata, nel disordine connaturato 
all’ambiente naturale, per raggiungere un fluido accordo tra 
la presenza umana e la vegetazione. Con i suoi cerchi “magi-
ci”, e i rituali della scultura preistorica, Long allude certamente 
a una dimensione archeologica e antica. Nella sua arte ritro-
viamo elementi provenienti dal misticismo orientale, dalla cul-
tura zen, dalla tradizione Taoista e Buddista dell’estremo orien-
te, così come segni che rievocano popoli primitivi, come gli 
indiani Nazca del sud America (Perù), i Maya di Chitchén Itzá 
e di Uaxactún, o gli Aborigeni Australiani. Tale caratteristica è 
del tutto assente nelle esperienze statunitensi, che sembrano 
invece più vicine agli schemi teorici della Minimal Art.29 I lavori 
di Long, nutrono al contempo i sensi e l’immaginazione: visi-
vamente includono il territorio naturale circostante, figurativa-
mente si esprimono attraverso l’uso di forme geometriche. Così 
come altri Land artisti, inoltre, Richard Long salvaguarda la na-
tura, e si assicura che le sue opere non lascino segni perma-
nenti nel paesaggio.30 È un’artista ecologicamente e social-
mente cosciente, e il suo intento è dichiaratamente quello di 
passare attraverso questi luoghi, senza guastarne la purezza. 
L’obiettivo dell’arte di Long è di ritrovare l’armonia tra il mondo 
naturale e l’uomo, tra l’astrazione dell’umanità e la realtà del-
la natura. I suoi lavori, infatti, rappresentano l’equilibrio tra le 
forme naturali è la rigidità delle idee astratte degli uomini, che 
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La Land Art e il mercato dell’arte 
 
Un’altra fondamentale differenza tra l’esperienza americana e 
quella europea riguarda la questione economica.31 In origine, 
quando gli earthworks furono concepiti possedevano un orien-
tamento anti-commerciale: legate a siti specifici e spesso diffi-
cilmente accessibili, queste opere non potevano essere spo-
state restando il più delle volte invisibili al pubblico. Tuttavia, 
molte delle opere di Land Art realizzate in area statunitense, 
hanno richiesto ingenti somme di denaro e investimenti per la 
loro realizzazione, pensiamo ad esempio alle creazioni del bul-
garo Christo.32 La loro installazione, più impegnativa dal punto 
di vista tecnico-economico, richiedeva dunque il supporto fi-
nanziario di patroni e sponsor, rapporti con gallerie e musei, 
legali, amministratori pubblici, industrie private, ecc., introdu-
cendo dinamiche speculative nell’attività artistica. In questo 
modo anche le opere della Land Art sono incappate nelle 
“regole” del sistema, dovendo contare su mecenati generosi, 
o altre istituzioni, per la loro realizzazione. Considerando il tipo 
di opere prodotte dai Land artisti, difficilmente commercializ-
zabili in “originale”, il mercato si è impossessato delle loro tra-
sposizioni in documenti, disegni, progetti o fotografie, oggetti 
che tuttavia non sono considerati necessariamente come 
opere d’arte dagli stessi artisti. La scelta di presentare le opere 
utilizzando svariate forme di documentazione, che costituisco-
no la presentazione degli indici dell’opera, piuttosto che 
dell’opera stessa, stabilisce una netta demarcazione tra il ge-
sto artistico e la sua introduzione nel sistema dell’arte.  
Questa distanza è stata esplorata, in maniera particolare, nella 
produzione di Richard Long. Le sue opere, infatti, non esistono 
che per una stretta relazione tra una serie di azioni e 
l’apparato rappresentativo in cui l’artista incanala le sue “per-
formance” nomadi. Nella realizzazione delle sue opere Long si 
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oppone a una visione capitalistica dell’arte, e non cerca il so-
stegno di corporations o di altri patroni. Dal punto di vista eco-
nomico, la sua arte si differenzia completamente da quella 
degli artisti americani, ed è lo stesso Long ad affermare: 
 
Negli anni Sessanta c’era la sensazione che l’arte costituisse 
una catena di produzione di altri oggetti che potessero riempi-
re il mondo. Il mio interesse si indirizzava verso una visione 
dell’arte e della natura più ponderata, facendo arte al con-
tempo visibile e invisibile, usando idee, percorsi, pietre, tracce, 
acqua, tempo, ecc., in maniera flessibile… era l’antitesi della 
cosiddetta Land Art americana, in cui un’artista aveva biso-
gno di soldi per essere un artista, per acquistare beni immobili 
per reclamare il possesso della terra, e per maneggiare mac-
chinari. Vera arte capitalista.33 
Tuttavia, non è facile sfuggire al mercato e all’ideologia del 
possesso, anche Long quindi si è trovato in alcuni casi nella 
condizione di dover concepire un’opera d’arte soltanto al fine 
di realizzarne una serie di stampe fotografiche in tiratura limita-
ta. Come riporta Gillo Dorfles: “I collezionisti Martin e Mia Visser 
acquistarono il lavoro di Richard Long in forma di riproduzione 
fotografica in un’edizione di cui furono prodotte 500 copie”.34 
Dal punto di vista del critico d’arte “la mercificazione di tale 
reperto fotografico è totale; giacché ben poco non solo di ar-
tistico, ma anche della primitiva volontà creativa sarà conser-
vato in una fotografia riprodotta poi in 500 copie vendute ad 
alto prezzo per il solo fatto di essere dichiarate opera artisti-
ca”.35 Inoltre, sin dall’inizio della sua carriera Long ha prodotto 
libri d’artista in edizioni limitate e firmate. Questi testi non sono 
semplici cataloghi di esibizioni, ma opere d’arte autonome, so-
litamente completate con text-works, photoworks, e mappe. 
Nel 1970, ad esempio, realizza Along a River Bank, un piccolo 
libro (4x8cm) pubblicato in 300 copie da Art&Project. Being in 
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the Moment, del 1999, contiene litografie originali, è stato 
stampato in 60 copie dalla PARC Editions (Holland), e venduto 
a 4,000 euro a copia. Il libro Walking and Sleeping è stato 
pubblicato da Ivory Press (London) in 58 copie, con un prezzo 
di copertina di 18,000 pound. Mentre, 16 copie dello stesso te-
sto, che presentavano disegni realizzati per mano dell’artista, 
sono state vendute a 38,000 pound a copia. Di conseguenza, 
l’artista inglese vive la contraddizione di tutti i produttori cultu-
rali. Le opere fatte con la terra, sfruttando l’ambiente naturale, 
prendono al contempo senso come beni di consumo. L’artista 
partecipa al processo come agente culturale, come creatore, 
che veicola dei valori estetici e ideologici, condividendoli con 
un pubblico, allo scopo di costituire un patrimonio artistico 
comune. Pertanto, sono proprio le istituzioni che attribuiscono 
questo ruolo all’artista. Il riconoscimento istituzionale coinvolge, 
di conseguenza, l’inclusione dell’artista all’interno del circuito 
del mercato dell’arte.  
In conclusione, gli artisti della Land Art hanno adottato una 
strategia paradossale: da una parte hanno cercato di ribellarsi 
al sistema dell’arte, ai suoi spazi e alle sue istituzioni. Dall’altra si 
sono inseriti all’interno del circuito di distribuzione, posizionan-
dosi sul mercato, creando una immagine propria riconoscibile 
in quanto artisti, e scontrandosi con il tipico destino 
dell’oggetto d’arte mercificato. La Land Art resta, in effetti, 
uno dei tentativi più estremi del superamento del sistema 
dell’arte. Una comune volontà di ribellione ha condotto questi 
artisti a intraprendere vie alternative e ad avviare nuove ricer-
che in spazi vergini, al fine di sottrarsi alle risorse tradizionali 
dell’establishment. Tuttavia, l’immagine romantica 
dell’indipendenza bohémien dell’artista, viene anche questa 





Critiche e posizioni individuali 
 
Nel difficile scenario degli anni sessanta, molti artisti si erano at-
tivamente schierati dal punto di vista politico e sociale. Nel 
1969 viene fondata a New York la Art Workers’ Coalition 
(AWC),36 il cui scopo principale era quello di mettere sotto 
pressione i musei della città, tra cui il MoMA (Museum of Mo-
dern Art), affinché apportassero delle riforme economiche e 
nelle politiche di esibizione. Gli artisti chiedevano, in particola-
re, di riconsiderare i meccanismi di selezione delle opere da 
esporre, insieme a una maggiore “inclusività”. In particolare, 
l’assenza di donne artiste, così come di artisti di colore, diven-
ne una delle questioni principali della contesa, che condusse 
alla istituzione della Women Artists in Revolution (WAR),37 nel 
1969. Nello stesso anno nasce anche il Guerrilla Art Action 
Group (GAAG),38 per mano dei newyorkesi Jon Hendricks e 
Jean Toche. Gli artisti appartenenti al gruppo, ritenevano che 
il sistema politico-culturale dell’arte era ormai irrimediabilmen-
te corrotto dall’ideologia del profitto e da interessi privati. Di 
conseguenza le loro opere, ed azioni non-violente, intendeva-
no protestare contro il fallimento etico e morale 
dell’establishment culturale. Anche i Land artisti volevano rea-
gire al sistema, e ai canoni culturali, con i loro progetti sul terri-
torio. Non sorprende, infatti, che la creazione di questi earth-
works coincida con una presa di coscienza generale sulla 
questione ambientalista, e sulla minaccia rappresentata dalle 
nuove tecnologie per l’ambiente. Nel 1973, Robert Morris rea-
lizza il primo earthwork finanziato da istituzioni governative, 
come il National Endowment for the Arts. Il progetto prevede-
va la riqualificazione di una collina abbandonata nella perife-
ria della città di Grand Rapids, in Michigan. A partire da que-
sto progetto civile, si diffonde l’idea che gli artisti non possede-
vano soltanto la capacità, ma anche l’obbligo sociale di con-
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tribuire al recupero del paesaggio, e alla riqualificazione di 
aree abbandonate. Secondo Morris, tuttavia si andava incon-
tro a un grande paradosso, gli artisti rendevano queste aree 
luoghi idilliaci ma al contempo i loro interventi venivano finan-
ziati dalle industrie che avevano provocato il disastro ambien-
tale, e che agivano dunque strategicamente, nel tentativo di 
riscattarsi agli occhi della collettività.39  
Un altro punto critico riguarda la questione etica e ambientali-
sta. Infatti, i Land artisti dovettero rispondere ad aspre critiche 
da parte di associazioni ambientaliste, studiosi o esponenti del 
mondo dell’arte, che accusavano gli earthworks di distruggere 
l’ambiente. In particolare alcuni ricercatori,40 avviarono un di-
battito etico definendo le opere ambientali un “affronto este-
tico”, un “insulto” nei confronti della natura,41 sostenendo che 
quest’ultima non veniva migliorata ma ridefinita in termini arti-
stici, al prezzo delle qualità estetiche dell’ambiente naturale. In 
generale, secondo lo studioso canadese Allen Carlson,42 nella 
fruizione estetica dell’ambiente naturale l’uomo tende a foca-
lizzarsi sulle caratteristiche formali dei singoli oggetti naturali, 
oppure sul paesaggio come oggetto pittorico, esperendone 
soltanto le qualità visive. In entrambi i casi, però, il paesaggio 
non viene vissuto come qualcosa in cui siamo completamente 
immersi e con il quale entriamo in contatto coinvolgendo tutti i 
nostri sensi.43 Di conseguenza, buona parte degli interventi sul 
paesaggio rappresentava, per questo gruppo di ricercatori, 
imposizioni estetiche sulla natura che alteravano negativa-
mente il paesaggio trattandolo non come ambiente, ma co-
me opera d’arte. Il paesaggio in senso estetico, comportereb-
be, dunque, la rinuncia alla dimensione misterica, sacra, della 
natura che invece occorre salvaguardare per vivere 
un’esperienza autentica del paesaggio naturale.44 
Un altro esempio di critica alla Land Art, proviene dall’italiano 




Un ultimo sconcertante episodio del rapporto tra l’uomo, l’artista e la 
natura è rappresentato dalla Land Art o Earth Art […] consistente in 
un diretto intervento sul paesaggio, non per abbellirlo, coltivarlo o 
renderlo utile, ma per fini esclusivamente espressivi e non sempre di-
chiarati chiaramente o talvolta non dichiarati affatto 
 
Lo studioso prosegue giudicando negativamente i progetti di 
alcuni artisti, tra cui Smithson, Heizer, Oppenheim, Christo, e 
conclude:  
 
Certo è che dopo l’inquinamento dell’aria e del mare e dopo la ce-
mentificazione di tanti luoghi della terra, alla santità della natura non 
mancava che l’oltraggio dell’arte e dobbiamo considerare questi ar-
tisti tristi testimoni dell’odierna civiltà se non come profeti delle immani 
sventure che il cosiddetto progresso fa incombere sul nostro piane-
ta.45 
 
In effetti, le operazioni di alcuni artisti americani sembravano 
agire in maniera tutt’altro che ecologista e rispettosa,46 ma 
piuttosto aggressiva nei confronti dell’ambiente. Quando ad 
esempio Robert Smithson propone di realizzare, Island of Bro-
ken Glass (1970), nei pressi di Vancouver, scatena le proteste 
degli ecologisti. L’opera di Smithson prevedeva la deposizione 
di due tonnellate di cocci di vetro su un affioramento roccioso, 
minacciando la sopravvivenza della fauna locale. Il progetto 
venne, infatti, bloccato dalla Canadian Society for Pollution 
and Environmental Control, per il suo carattere anti-ecologista. 
Ad ogni modo, bisogna sottolineare che la questione era ben 
più complessa, e che alcuni degli artisti appartenenti alla cor-
rente della Land Art, rifiutavano dichiaratamente una conce-
zione della natura come rifugio ultimo ai mali della civilizzazio-
ne. Essi si approcciavano al paesaggio come estensione della 
galleria, e non consideravano la loro arte una forma di ritorno 
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al primordio. La natura offriva loro supporto pratico e il “mate-
riale da costruzione”, era parte integrante dell’opera, e agen-
te principale del suo disfacimento. In particolare, Smithson era 
interessato ai processi di entropia e transizione della materia.47 
In aggiunta, l’artista non aveva mai negato che il suo intento 
primario era quello di rivalutare gli spazi abbandonati e detur-
pati dalla produzione industriale, non abbellendo ex siti pro-
duttivi ma attirando l’attenzione dei media su di loro.  
La differenza tra gli earthworks e gli interventi industriali nella 
natura è che gli eartworks, […], non lasciano scelta allo spetta-
tore se non quella di riflettere sul luogo dell’intervento umano 
nella natura selvaggia, in questo modo, possono rinnovare 
l’attenzione sugli interventi presumibilmente giustificati nella 
natura di tutti i giorni. Inoltre, almeno nella maggior parte dei 
casi, osservare gli eartworks e anche osservare la natura sel-
vaggia che li circonda.48 
Molti dei siti scelti da Smithson erano spazi postindustriali, già 
danneggiati dall’intervento umano (si veda ad esempio 
Asphalt Rundown).49 L’intento dell’artista era dichiaratamente 
quello di utilizzare l’arte come risorsa, che interviene mediando 
gli interessi economici degli industriali e quelli degli ecologisti. 
Secondo l’artista gli earthworks potevano avere un ruolo rivita-
lizzante per l’ambiente, attirando l’attenzione degli osservatori 
sulle caratteristiche del paesaggio. Dunque, anche nelle crea-
zioni di Smithson vi era alla base un genuino interesse per la 
natura, più di quanto potesse apparire a prima vista:  
 
In tutto il paese ci sono zone minerarie, cave in disuso, laghi e fiumi 
inquinati, una soluzione pratica per l’utilizzo di queste aree devastate 
sarebbe quella di riciclare la terra e l’acqua per opere di Earth Art. 
L’arte può diventare una risorsa in grado di mediare tra ecologia e 
industria, che non sono strade a senso unico, bensì crocevia; può 
contribuire a creare la dialettica necessaria per questo incontro. Dal-
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le abitazioni rupestri degli indiani e dai tumuli degli earthworks si può 
trarre una lezione: la sinergia di natura e necessità.50 
 
Questi due concetti complementari, di estetica necessaria e 
arte come parte integrante della società, continuarono ad 
animare ancora per molto tempo gli artisti che operavano 
negli spazi aperti, definendo l’ambiguità della Land Art. Come 
anticipato nel paragrafo precedente, alla fine degli anni Ses-
santa, di pari passo con la crescente popolarità del movimen-
to ecologista, si diffuse, soprattutto tra gli artisti europei, un at-
teggiamento che prevedeva interventi meno massici e invasivi 
sull’ambiente, che non includevano scavi o alterazioni perma-
nenti del sito naturale. Gli interventi di questi artisti miravano 
precisamente a sensibilizzare gli spettatori sullo spettacolo del-
la natura, e a fare del paesaggio un’opera d’arte. Tra questi 
ricordiamo ad esempio le opere del tedesco Hans Haacke, 
come Grass Grows (1969), che registra “in diretta” il crescere 
dell’erba in una struttura-suolo a forma di cono, posta in una 
galleria. In uno scritto giovanile l’artista afferma che bisogna 
“creare qualcosa che reagisce all’ambiente, muta, è instabile 
[…] che sia sensibile ai cambiamenti di luce e temperature e 
soggetto alle correnti d’aria, il cui funzionamento dipenda dal-
la forza di gravità […] esprimere qualcosa di naturale”.51 An-
che il newyorkese Alan Sonfists puntava alla creazione di un 
concetto di arte legato alla natura, rispettoso e compatibile 
con l’ambiente. Nel suo progetto del 1965, Time Landscape, 
l’artista propone di ricostruire per intero una parte di vegeta-
zione nel paesaggio urbano della città, a nord di Soho. Lo 
scopo era quello di far rivivere la storia del luogo, ricreando lo 
spazio naturale così com’era nel XVII secolo prima del colonia-
lismo. Sonfist rivela, in questo modo, una visione più romantica 
della natura: “I fenomeni naturali, gli eventi naturali e le crea-
ture viventi sul pianeta dovrebbero essere onorati e celebrati, 
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tanto quanto gli essere e gli avvenimenti umani”.52 Il rispetto 
per l’ambiente naturale, e l’interesse politico e sociale, carat-
terizzano anche i lavori di Richard Long. 
 
Il mio lavoro è solo arte, non arte “politica”, ma credo fermamente 
che devo essere responsabile, sia nel mio lavoro, che nella mia vita in 
generale, come chiunque altro.53 
 
Nelle sue opere, l’artista inglese utilizza i processi naturali come 
metafore spaziali dei sistemi sociali, attenuando il confine tra 
arte e azione politica. Il suo lavoro, dunque, nasce anche co-
me critica rivolta alla nostra civiltà, al fatto che essa sia sempre 
più fondata sulla separazione tra natura e cultura. La sua esi-
genza di agire in spazi aperti, incontaminati, sottende il biso-
gno di un tempo naturale, meno vincolato dalla società, sot-
toposto invece a gesti più grandiosi e liberi. In questo modo i 
suoi interventi non appaiono aggressivi ma ecologici.54 Le ope-
re dell’artista rivelano una profonda necessità di evadere, at-
traverso l’esplorazione di luoghi remoti e desolati, sfruttando 
l’azione del camminare. L’attività di “camminatore” diviene 
per Long un rituale, al quale conferire un significato politico e 
sociale. Tale concezione, ci riconduce alle idee di Henry David 
Thoureau.55 Già alla fine del Settecento, Thoureau si rese conto 
dei disastrosi effetti che il modernismo industriale stava gene-
rando sull’ambiente naturale. Uno dei primi segnali di una tra-
sformazione del mondo destinata a farsi irreversibile, che si 
manifestarono fin dai primi decenni dell’Ottocento, fu 
l’inesorabile distruzione della natura selvaggia. L’incontrollabile 
crescita demografica, e la conseguente urbanizzazione dei 
territori, condusse all’abbattimento di foreste e alla strage di 
animali selvatici, per permettere la costruzione di strade e fer-
rovie. Thoureau fu tra i primi a ribellarsi a questa serie di avve-
nimenti e, così come Richard Long molti anni dopo, trovò la 
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sua soluzione nell’atto del camminare. Nelle sue proto-
performance Thoureau si perdeva per ore nei boschi, tra laghi 
e colline, descrivendo in direzione dell’Ovest dei percorsi che 
lui stesso definiva parabolici.  
 
La linea tracciata dai miei passi forma, più che un cerchio, una para-
bola, o piuttosto l’orbita di una cometa, una di quelle orbite che fu-
rono ritenute curve senza ritorno […]. Giro su me stesso, irresoluto, a 
volte anche per un quarto d’ora, finché decido, per la millesima vol-
ta, di dirigermi a ovest o a sudovest.56 
 
Camminare equivaleva per lui ad aprire gli occhi sul pericolo 
mortale cui il genere umano stava andando incontro nel no-
me dello sviluppo economico, del profitto e del cosiddetto 
progresso. Appare, dunque, evidente che Thoureau anticipa 
con sorprendente lucidità le teorie di buona parte dei Land ar-
tisti, e in modo particolare di Richard Long. Il filosofo è animato 
dallo stesso spirito politico e sociale che ha portato Long a la-
vorare immerso nei territori selvaggi. I suoi vagabondaggi soli-
tari rievocano le camminate dell’artista inglese, assumendo i 
contorni di una fuga dalla realtà, allo scopo di acquisire nuova 
consapevolezza, circondati soltanto dalla purezza incontami-
nata della natura. Il messaggio di Long, così come quello di 
Thoureau, è che bisogna fuggire dal grigio opprimente della 
civilizzazione, per ritrovare l’autenticità del nostro essere, nella 
libertà della natura. Percorrendo degli spazi segnati dalla storia 
e dai rituali quotidiani, Long realizza delle opere che lasciano 
poche tracce, ma che esprimono il tema della transizione, nel-
lo spazio e nel tempo. Di conseguenza attraverso la rappre-
sentazione di un rituale di grande importanza politica, nella 
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L’esperienza del viaggio: il percorso come forma estetica  
 
Con il movimento della Land Art, una distesa di sabbia, una fo-
resta, un campo diventano i luoghi prediletti per la creazione 
artistica, il nuovo studio dell’artista. Poco dopo Earthworks, Ro-
bert Morris scrive:  
 
L’arte dispone ormai di una materia mutevole che non è necessario 
padroneggiare nel tempo e/o nello spazio. L’idea che l’opera sia un 
processo irreversibile […] riferibile ad un oggetto icona statico non ha 
più molta pertinenza.57  
 
Il paesaggio, con i suoi colori e le sue forme, i segni dell’uomo, 
la storia di un luogo, sono tutti elementi con cui i Land artisti in-
teragiscono nelle loro azioni. Questi artisti sono generalmente 
ispirati da luoghi e contesti specifici, per questo motivo assume 
importanza fondamentale l’idea del viaggio alla scoperta di 
luoghi remoti e disabitati. Ciò che conta è il sentimento, 
l’esperienza della natura, la relazione tra l’uomo e il mondo 
naturale. 
 
Il viaggiatore si muove con cautela, agisce con amore. Lascia tumuli 
di pietra, altari alla memoria di passate vestigia. Disegna linee che si 
disperdono all’infinito, traiettorie di antichi riti. Impasta terra e acqua, 
fango di prodigiose proprietà salvifiche. Occupa il territorio con ampi 
cerchi, magici reperti di un archetipo collettivo. I segni del suo pas-
saggio talvolta rimangono come tracce perenni. Talvolta il primo sof-
fio di vento li disperde nel nulla. Il viaggiatore percorre lo spazio, at-
traversa il tempo. Il viaggiatore è l’artista.58 
 
Il viaggiatore che compie il suo percorso camminando vive 
un’esperienza a stretto contatto con l’ambiente, identifica i 
suoi movimenti attraverso lo spazio e il tempo. In particolar 
modo, il percorso compiuto in solitario accresce la percezione 
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delle cose, stimolando la riflessione e la conoscenza del mon-
do che ci circonda. Richard Long ha viaggiato dalle regioni 
montagnose dell’Europa, al Circolo Polare Artico, fino alle lan-
de aride e ai deserti dell’America e dell’Africa, così come per 
le fasce montane di ogni continente. I suoi viaggi l’hanno 
condotto nelle più remote e antiche regioni del mondo, luoghi 
che pochi uomini hanno visitato prima di lui. Con estremo rigo-
re e impegno l’artista si dedica al suo camminare per territori 
selvaggi, scoprendoli ed esplorandoli, collezionando oggetti-
simbolo che trova lungo il suo cammino. In ognuno dei suoi la-
vori l’artista punta al raggiungimento della semplicità della 
forma e all’economia del significato. Di conseguenza tutte le 
sue opere sono intimamente legate ai ritmi della natura. La 
sua arte non è mai semplicemente descrittiva o evocativa del 
mondo naturale, ma punta ad elevare la nostra comprensio-
ne, e a renderci coscienti del posto che occupiamo 
nell’universo. Long ci ricorda che non siamo semplicemente 
osservatori, ma siamo parte integrante di quest’ordine natura-
le. Le forme, le sculture, che l’artista crea sono frutto di una 
scelta elaborata durante il percorso compiuto, poiché Long 
non sa mai prima di intraprenderlo quando e che cosa incon-
trerà lungo il suo cammino. Il viaggio stesso e i suoi imprevisti, 
come ad esempio i fattori metereologici e altre imprevedibili 
circostanze, diventano parte integrante dell’opera d’arte. Ciò 
che resta in seguito è la scultura, che è la sintesi documentati-
va, ultima, di quell’evento più grande e dilatato nel tempo 
che è l’esperienza del viaggio.  
L’atto di attraversare lo spazio nasce dal bisogno naturale di 
muoversi per reperire il cibo e le informazioni necessarie alla 
propria sopravvivenza. Ma una volta soddisfatte le esigenze 
primarie il camminare si è trasformato in forma simbolica che 
ha permesso all’uomo di abitare il mondo. Modificando i signi-
ficati dello spazio attraversato, il percorso è stato la prima 
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azione estetica che ha penetrato i territori del caos costruen-
dovi un nuovo ordine quale si è sviluppata l’architettura degli 
oggetti situati. Il camminare è un’arte che porta in grembo il 
menhir, la scultura, l’architettura e il paesaggio. Da questa 
semplice azione si sono sviluppate le più importanti relazioni 
che l’uomo intesse con il territorio.59 
Negli anni Settanta la nozione di scultura si dilata verso altri ter-
ritori, coinvolgendo anche il paesaggio in quanto tale e 
l’architettura, che diventano rispettivamente una non-
architettura e un non-paesaggio.60  In questo modo si attua 
una vera e propria “espansione di campo” tra gli ambiti disci-
plinari, che si confrontano con i propri limiti. L’intervento, la 
demarcazione formale del territorio e la documentazione fo-
tografica rientrano in un processo allargato di scultura che in-
tende superare le sue tradizionali caratteristiche: tridimensiona-
lità, verticalità, rapporto diretto e referenziale con lo spazio cir-
costante. I lavori fotografici di Richard Long, non solo docu-
mentano la sua attività in luoghi remoti e non ancora coloniz-
zati dall’uomo, ma bloccano, congelano l’istante in cui 
l’assemblaggio è terminato, ricostruendo e rievocando in noi 
l’esperienza dell’artista in quella specifica condizione di luogo, 
tempo, e luce. Allo stesso modo gli attimi intensi e irripetibili, i 
percorsi unici intrapresi dall’artista, possono essere tradotti in 
parole, in testo scritto, altro grande mezzo di espressione uni-
versale. Di conseguenza, le sensazioni e le parole che li rievo-
cano, li esprimono, diventano anch’esse scultura, in forma di 
poesie visive. 
Se con Thoureau l’arte del camminare, viene ancora in parte 
associata alla spiritualità, al percorso del pellegrino intento a 
raggiungere la Terra Santa,61 nel corso del XX secolo il percorso 
assume lo statuto di puro atto estetico. Agli inizi del Novecento 
l’atto del camminare, svincolandosi dalla religione e dalla let-
teratura, viene sperimentato come forma di anti-arte. È possi-
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bile individuare tre momenti principali, che hanno avuto come 
punto di svolta l’esperienza del camminare: il passaggio dal 
Dadaismo al Surrealismo (1921-24); la transizione 
dall’Internazionale Lettrista all’Internazionale Situazionista 
(1956-57); e infine quella dal Minimalismo alla Land Art (1966-
67).62 È il 1921 quando per la prima volta l’arte rifiuta i luoghi 
tradizionali per conquistare attivamente lo spazio urbano. So-
no i Dadaisti, infatti, a decidere di organizzare una serie di visi-
te-escursioni in luoghi banali della metropoli, al fine di attuare 
l’idea di superamento dell’arte che farà da filo conduttore agli 
sviluppi delle avanguardie successive. Nel 1924 i Dadaisti si 
spingono oltre la città, e si inoltrano in aperta campagna, per 
compiere le cosiddette “deambulazioni”. Recuperano così la 
componente onirica e spirituale dell’atto di camminare, at-
tuando una sorta di “scrittura automatica” dello spazio reale, 
capace di rivelare le zone inconsce e il rimosso dell’ambiente 
urbano. Sarà poi Breton ha trasformare l’anti-arte di Dada in 
Surrealismo attraverso lo sconfinamento nel campo della psi-
cologia. In seguito, l’Internazionale Lettrista, cercherà di tra-
sformare l’anti-arte in un’azione estetica unitaria e interdiscipli-
nare, attraverso l’espansione nella sfera politica. Si inizia così a 
definire la teoria della deriva, che punta alla costruzione di si-
tuazioni, sperimentando comportamenti ludico-creativi e am-
bienti unitari, l’urbanisme unitaire. Dunque i primi tentativi di uti-
lizzare il camminare come forma d’arte, vengono compiuti 
come “espansioni di campo”,63 dalla letteratura alle arti visive. 
In seguito, nella seconda metà del secolo, l’atto di camminare 
viene utilizzato dagli artisti come forma espressiva, per interve-
nire attivamente nell’ambiente naturale. Nel 1966 la rivista «Art-
forum» pubblica il racconto di viaggio di Tony Smith,64 un per-
corso compiuto lungo un’autostrada in costruzione nella peri-
feria di New York, la New Jersey Turnpike. L’artista invita a riflet-
tere sulla natura estetica del percorso, sull’idea di strada come 
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possibile opera d’arte: da una parte la strada viene interpreta-
ta come segno, come luogo in cui avviene lo spostamento; 
dall’altra rappresenta l’attraversamento come esperienza.65  
 
Di conseguenza, camminare nelle arti visive, diviene parte in-
tegrante di un processo di espansione della scultura. Si tratta 
del passaggio dall’oggetto minimale all’esperienza pura, priva 
di oggetto. La maggior parte degli artisti che si formarono nel-
la fase di transizione tra il minimalismo, e quella serie di espe-
rienze profondamente diverse tra loro, in seguito definite come 
Land Art, cominciano a esplorare il tema del percorso prima in 
quanto “oggetto” e in seguito come pura esperienza. Per 
chiarire questa transizione si possono comparare le opere di 
Carl Andre con quelle di Richard Long. Le sculture dell’artista 
statunitense obbligano il fruitore a compiere un percorso, gi-
rando intorno all’opera oppure salendoci sopra. Long, invece, 
rinuncia alla materialità dell’oggetto, esprimendosi attraverso 
la semplice azione del camminare. Come afferma Long: 
 
Quello che distingue il suo lavoro dal mio è che lui [Carl Andre] ha fat-
to delle sculture piatte sulle quali è possibile camminare. È uno spazio 
sul quale camminare, che può essere spostato e rimesso da un’altra 
parte, mentre la mia arte consiste nell’atto stesso del camminare. 
Carl Andre fa degli oggetti su cui camminare, la mia arte si fa cam-
minando. È la differenza fondamentale.66 
 
In questo percorso di smaterializzazione dell’oggetto d’arte, 
Long si spinge oltre il confine prestabilito. Con Richard Long si 
compie un passo cruciale, si passa dall’oggetto minimale 
all’assenza dell’oggetto, per l’artista inglese l’arte consiste nel 
compiere un’esperienza, è pura azione. Nel 1967, vengono 
realizzate due opere simbolo di questo cambiamento, che 
seppure in maniera diversa influenzeranno fortemente la gene-
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razione successiva di artisti. Si tratta di A Line Made by Walking, 
di Richard Long, e A Tour of the Monuments of Passaic, di Ro-
bert Smithson. L’opera di Smithson,67 costituisce uno dei primi 
viaggi compiuti nel rimosso della città, attraverso gli spazi ab-
bandonati della periferia contemporanea. Mentre l’opera di 
Long, trasforma l’atto di camminare in espressione artistica au-
tonoma.68 Entrambe le opere possono essere considerate ca-
ratteristiche di questo importante momento di svolta, poiché 
con esse si giunge a concepire la pratica del camminare co-
me vera e propria forma d’arte autonoma. Il percorso erratico 
diviene una forma estetica nel campo delle arti visive. 
Questo momento storico segna una fondamentale presa di 
coscienza, che avrebbe portato l’arte fuori dalle gallerie e dai 
musei per riconquistare i grandi spazi. La Land Art ha trasfor-
mato l’oggetto scultoreo in azione nel territorio, attraverso 
un’espansione nel paesaggio e nell’architettura. Queste opere 
rivisitano attraverso il camminare le origini arcaiche del pae-
saggismo e del rapporto tra arte e architettura, portando la 
scultura a riappropriarsi degli spazi e dei mezzi dell’architettura. 
In qualche misura i Land artisti hanno cercato di rievocare 
un’epoca mitica, anteriore alla divisione tra scultura e architet-
tura. Di fatto le loro opere corrispondono ad oggetti indipen-
denti: le dimensioni monumentali ci permettono di accostarle 
all’architettura, mentre la semplicità delle forme, l’utilizzo di 
materiali primari come la terra, e l’assenza di una funzione ap-
parente, li avvicinano a strutture primitive, minimaliste. Tuttavia, 
l’obiettivo ultimo dei Land artisti non è la creazione di oggetti 
scultorei nello spazio aperto, ma la trasformazione fisica del 
territorio. Si abbandona ogni antropomorfismo scultoreo che 
ancora sopravvive nelle sculture minimaliste, in favore di inter-
venti colossali. Questi artisti, utilizzano i mezzi e le tecniche 
dell’architettura per costruire una “nuova natura” e per creare 
grandi paesaggi artificiali. Scavano, scolpiscono, impacchet-
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tano, sconvolgono la terra, ripercorrendo i segni archetipici del 
pensiero umano. Con la Land Art si assiste a un consapevole 
“ritorno al neolitico”,69 poiché queste azioni primarie consen-
tono una conquista della natura arcaica, un’antropizzazione 
del paesaggio primitivo. Gli artisti espongono “lunghe file di 
pietre infisse nel terreno, recinti di foglie o di rami, spirali di ter-
ra, linee e cerchi disegnati nel suolo, enormi scavi sul territorio, 
grandi monumenti di terra, di cemento, di ferro e colate infor-
mi di materiali industriali”.70 Gli spazi in cui avvengono queste 
operazioni sono spazi incontaminati, privi di segni della presen-
za umana, in cui realizzare opere che appaiono come segni 
originari, tracce uniche in uno spazio vuoto, atemporale. Nei 
suoi percorsi Long si inoltra nella natura incontaminata, dove il 
tempo si è fermato a uno stato arcaico. Per dirla con Lévi-
Strauss,71 Long attraversa i “territori freddi”, rivive una spazialità 
primitiva alla ricerca delle origini dell’arte, ripercorrendole a 
ritroso. Altri artisti invece, come ad esempio Smithson, si spin-
gono a esplorare “territori caldi”, i paesaggi industriali, i luoghi 
sconvolti da eventi naturali o dall’azione dell’uomo, oppure le 
zone abbandonate, votate all’oblio del paesaggio entropico. 
Entrambi gli artisti, dunque, cercano luoghi in cui si percepisce 
il carattere transitorio della materia, del tempo e dello spazio, 
in cui la natura è presente nel suo stato selvaggio.  
Per artisti come Richard Long la terra coincide con una Madre 
inviolabile, sulla quale si può camminare, lasciare delle tracce, 
spostare pietre o ramoscelli, ma non trasformarla radicalmen-
te. La sua ricerca è decisamente lontana dalla trasformazione 
massiccia dei paesaggi americani, ed è per questa ragione 
che l’artista ha spesso preso le distanze dalla Land Art. 
 
Land Art è un’espressione americana. Sta a significare dei bulldozer e 
dei grandi progetti. Mi sembra essere un movimento tipicamente 
americano; e la costruzione di opere su alcuni terreni comprati dagli 
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artisti con il fine di fare un grande monumento permanente. Tutto ciò 
non mi interessa assolutamente.72 
 
L’intervento di Long è privo di ogni apporto tecnologico, non 
incide in profondità la terra, ma ne trasforma la sola superficie 
e in modo reversibile. Il solo mezzo impiegato è il corpo 
dell’artista, lo sforzo delle sue braccia e delle sue gambe: la 
pietre più grande utilizzata è quella che può essere spostata 
con le sue forze, e il percorso più lungo è quello che il suo cor-
po può sostenere. Attraverso il suo stesso corpo Long misura lo 
spazio e il tempo, le proprie percezioni e le variazioni degli 
agenti atmosferici, utilizza il camminare per cogliere il mutare 
della direzione dei venti, della temperatura, dei suoni.  
 
Ho scelto di fare l’arte camminando, utilizzando delle linee e dei cer-
chi, o delle pietre e dei giorni.73 
 
Misurare significa individuare dei punti, segnalarli, allinearli, cir-
coscrivere degli spazi, intervallarli secondo un ritmo e una dire-
zione, e anche in questo Long trova una radice primordiale: la 
geometria come misura del mondo.  
 
Dunque, camminando – come forma d’arte – mi si offrivano i mezzi 
ideali per esplorare le relazioni tra il tempo, la distanza, la geografia e 
la misura. Questi percorsi sono stati registrati o descritti nella mia ope-
ra in tre modi – carte, fotografie o testi – utilizzando la forma più ap-
propriata per ogni idea. Tutte queste forme nutrivano 
l’immaginazione, rappresentano una sorta di distillato dell’esperienza. 
Camminare mi ha allo stesso modo permesso di comprende i limiti 
della scultura, che di conseguenza possedeva il potenziale di essere 
decostruita nello spazio, il tempo di questi lunghi percorsi. La scultura 
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Il percorso e la dimensione del tempo 
 
Nel corso della sua carriera Richard Long ha realizzato una se-
rie considerevole di lavori, in cui la relazione tra uomo e natura 
rimane la questione principale e unificante. Nel 1980, con Five, 
six, pick up sticks. Seven, eight, lay them straight,1 l’artista de-
cide di rompere il silenzio che lo aveva caratterizzato fino ad 
allora, e di usare le parole per spiegare le sue opere. 
 
Mi piace l’arte piuttosto semplice, pratica, sentimentale, vigorosa. Mi 
piace la semplicità del camminare, la semplicità delle pietre. Mi pia-
ce la sensibilità, senza tecnica. […] La mia arte consiste nel lavorare 
nel mondo intero, in qualunque luogo, sulla superficie della terra.2 
 
L’attività artistica di Long si è sempre mantenuta in stretto rap-
porto con il paesaggio naturale. Infatti, l’artista considera la 
natura sia come soggetto delle sue opere, che come fonte 
primaria dalla quale trarre i materiali per la creazione. Questa 
caratteristica è evidente già nei suoi primi lavori, ad esempio A 
Snowball Track, realizzato da Long a soli diciotto anni, nel 1964. 
L’opera consiste nel segno lasciato sul terreno da una palla di 
neve che l’artista ha fatto rotolare attraverso la campagna in-
glese nei dintorni di Bristol. In quest’opera si manifesta un ele-
mento che resterà una costante anche nelle opere successi-
ve, cioè la nozione di non-permanenza, di transitorietà. 
L’opera ha una durata breve, ma la fotografia che ha immor-
talato quel momento preserva il lavoro, e ne mantiene la te-
stimonianza bidimensionale. Dunque, una delle questioni fon-
damentali nell’opera di Long è trovare il modo adatto per 
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esporre quest’arte, transitoria e saldamente legata al territorio 
naturale, nello spazio limitato di una galleria o di un museo. 
L’intento ultimo dell’artista è di trasmettere e comunicare 
l’essenza delle sue esperienze nella natura agli altri. Per rag-
giungere questo scopo, Long confida nel potere delle materie 
prime, così come nell’ordine che gli conferisce: spazio, tempo, 
movimento e azione, sono precisamente definiti e strutturati, e 
catturano l’entropia degli elementi naturali nella chiarezza di 
forme elementari, come ad esempio linee, croci, cerchi e spi-
rali.  
Nel corso degli anni, nella produzione artistica di Long si assiste 
ad un progressivo ampliamento di poetica: “credo che le for-
me del mio lavoro siano diventate piuttosto ampie e inclusive 
[…] in modo tale da permettermi di occuparmi delle diverse 
realtà del mondo (tempo, spazio, materiali) in maniera sempli-
ce e precisa.”3 Durante una lezione universitaria tenutasi in 
Giappone, il 25 maggio 1997, Long descrive la sua arte utiliz-
zando una sequenza di parole chiave:  
 
REALITY | TIME | MEMORY | SLEEPING | COUNTING | LANGUAGE | 
BOOTS | SOLITUDE | MAPS | MUSIC | TENT | HUMOUR | DISTANCE | 
INTUITION | EXPERIENCE | CHANCE | LOVE4 
 
Nell’atto creativo le strategie utilizzate dall’artista sono molte-
plici, e procedono verso un continuo dilatarsi di orizzonti me-
diali e artistici. Le sue esperienze totalizzanti possono essere 
documentate ed esposte come fotografie o testi sulle pareti 
delle gallerie, così come pubblicate in libri d’arte o cataloghi. 
Cercando di registrare i percorsi compiuti ed eternare le sue 
sculture, in modo da renderle visibili in maniera diffusa, Long ha 
adottato svariate strategie, mappe, fotografie, testi, che pos-
sono essere interpretati come opere d’arte autonome, ma 
anche successive, a posteriori, oggetti che forniscono una te-
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stimonianza dell’idea originale, “Words after the fact”.5 Da una 
parte, si tratta di segni parziali, che rivelano aspetti 
dell’esperienza che li determina; dall’altra forniscono, in svaria-
te maniere, informazioni sufficienti allo spettatore per immagi-
nare le circostanze che hanno portato alla creazione 
dell’opera, acquisendo così una loro autonomia artistica, in 
qualità di oggetti primari. Di conseguenza, in base alle tecni-
che utilizzate, è possibile dividere le opere dell’artista in sei 
ampie categorie o gruppi: stampe, fotografie, textworks, 
mappe, lavori che contengono impronte o calchi di parti del 
corpo dell’artista, e ovviamente i percorsi compiuti cammi-
nando. Tuttavia, e bene sottolineare che si tratta di una sem-
plificazione teorica, in quanto in realtà ogni opera di Richard 
Long coinvolge sempre più di una tecnica artistica: “Penso 
che dal punto di vista formale il mio lavoro sia veramente 
aperto […] l’arte che produco può essere rappresentata da 
una pietra o da una fotografia o da una parola o una mappa. 
Mi sembra di lavorare sempre nella stessa direzione, solo che 
mi capita di utilizzare forme differenti.” 6  Ad esempio nella pri-
ma camminata concepita come opera, Ben Nevis Hitch Hike 
(1967), il percorso viene documentato da più elementi usati in 
combinazione, fotografie, una mappa, le parole. Si tratta di un 
viaggio di sei giorni, andata e ritorno, che ha condotto l’artista 
da Londra sulla sommità del Ben Nevis, ma del resto, come ci 
conferma ancora Long:  
 
Arte può essere un passo o una pietra. Una scultura, una mappa, un 
testo, una fotografia; tutte le forme che i miei lavori prendono si equi-
valgono e sono tra loro complementari. La consapevolezza delle mie 
azioni, indipendentemente dalla forma, è arte. La mia arte è 





Fin da subito, le innovazioni di Long hanno ampiamente e ra-
dicalmente ridefinito i confini della scultura.8 Sebbene oggi vi 
sia una cultura visiva abituata ad opere d’arte realizzate con 
ogni materiale possibile, inclusi oggetti preesistenti, c’è qualco-
sa nelle sculture di Long che sfida alcune profonde convinzioni 
teoriche e che mette alla prova gli spettatori. Probabilmente, 
una delle idee più radicate nel mondo dell’arte è l’esigenza di 
un oggetto fisico di riferimento. Cioè, l’idea che, non importa il 
tipo di materiale di cui una scultura sia fatta, ma deve almeno 
possedere una forma e attributi che possano essere percepiti 
dallo spettatore come oggettuali. Camminare come forma 
d’arte, invece, è qualcosa che confonde il fruitore sin dal prin-
cipio, e che delude queste aspettative inziali. L’atto di cammi-
nare è centrale nell’arte di Richard Long, il suo lavoro si basa 
su questa azione che viene vissuta al contempo come forma 
espressiva autonoma e come esperienza totalizzante. I suoi 
percorsi assumono lo statuto di vere e proprie opere d’arte, e 
buona parte del lavoro di Long consiste nel pianificare, misura-
re ed eseguire queste camminate immersive nella natura. 
L’obiettivo di questi percorsi non è primariamente quello di 
raggiungere una destinazione, ma piuttosto consiste nell’agire, 
muovendosi nel silenzio della natura per un determinato pe-
riodo di tempo. Un percorso definisce il tempo come accumu-
lazione di passi. Di conseguenza, l’arte di Long può essere in-
terpretata come una metafora del percorso di vita di tutti gli 
uomini, si compie un percorso e, spesso, si ritorna al punto ini-
ziale, trasformando la destinazione in una parte dell’esperienza 
compiuta camminando. 
La natura è sempre stata registrata dagli artisti, dai dipinti prei-
storici nelle caverne alla fotografia di paesaggio nel XX secolo. 
Anch’io volevo fare della natura il soggetto principale del mio 
lavoro, ma in una maniera inedita. Ho iniziato lavorando 
all’aperto utilizzando materiali naturali come erba e acqua, e 
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questo si è evoluto nell’idea di fare scultura camminando. […] 
Camminare mi ha anche permesso di estendere i confini della 
scultura, che adesso ha il potenziale di essere decostruita nello 
spazio e nel tempo di una percorso che prevede lunghe di-
stanze. Adesso, la scultura potrebbe riguardare luoghi così 
come forma e materia. Ritengo che le mie sculture nel pae-
saggio abitino un territorio al confine tra due posizioni ideolo-
giche, vale a dire quella di creare monumenti o al contrario di 
lasciare solo impronte.9 
Tuttavia, rimane lecito domandarsi: in che modo l’atto di 
camminare può funzionare come opera d’arte? Soprattutto, in 
che modo camminare può generare un’opera scultorea? Par-
te della difficoltà di esaminare gli sviluppi di Long è che non 
possono essere facilmente inseriti nell’ambito di preesistenti ca-
tegorie storico artistiche. La svolta di Duchamp10 e l’utilizzo di 
oggetti “già fatti”, readymade, è stata fonte d’ispirazione per 
buona parte delle innovazioni che hanno percorso la storia 
dell’arte contemporanea. Mentre, in pochi hanno riconosciuto 
la svolta innovativa di Long e del suo camminare come forma 
d’arte. È possibile individuare la ragione di questa ridotta at-
tenzione, alla mancanza, nei suoi percorsi, di un oggetto fisico 
di qualsiasi genere al quale attribuire lo statuto di opera d’arte. 
Se l’innovazione di Duchamp rimane legata all’oggetto mate-
riale, Richard Long è riuscito a trasporre la scultura nel regno 
dell’immateriale: camminare prevede il movimento di un cor-
po attraverso lo spazio-tempo, e come tale l’atto di cammina-
re non ha permanenti attributi fisici. Rievocando queste espe-
rienze sul territorio, i lavori dell’artista rendono visibile l’energia 
e la forza dei fenomeni naturali e umani. L’atto di camminare 
diventa, dunque, un atto di purificazione, di riflessione, di rottu-




Provo le sensazioni più profonde camminando, o toccando materiali 
naturali nell’ambiente naturale […] il mio lavoro è reale non illusorio o 
concettuale. Riguarda pietre vere, tempo vero, passi veri. Utilizzo il 
mondo così come lo trovo.11  
 
Al contempo, l’atto di camminare come opera d’arte non 
può essere compreso facendo riferimento soltanto ai movi-
menti d’avanguardia, come ad esempio l’Arte Concettuale.12 
Nonostante gli sviluppi di questa corrente artistica, facciano 
da sfondo alla personale crescita artistica di Long, vi sono so-
stanziali differenze se confrontiamo le due linee di pensiero. In-
fatti, gli artisti dell’Arte Concettuale focalizzano la loro atten-
zione sulle idee pure, al punto che la loro effettiva, concreta 
realizzazione diventa secondaria, mentre tale elemento è as-
solutamente contrario alla pratica artistica di Richard Long. Ad 
esempio nell’opera Crossing Stones, del 1987, l’artista coinvol-
ge due pietre, di cui non conosciamo esattamente la misura, 
forma o colore, ma che sicuramente sono piccole abbastanza 
da essere maneggiate e trasportate agilmente dall’artista sen-
za l’aiuto di altri mezzi esterni. In un particolare, ma non speci-
ficato, momento del 1987, Long si trovava sulla spiaggia di Al-
deburgh nel Galles, Regno Unito, e tra milioni di sassi simili tra 
loro ha selezionato una pietra. In seguito, l’artista ha intrapreso 
un cammino portando con se questo reperto naturale fino alla 
spiaggia di Aberystwyth, che si trova esattamente nella costa 
opposta, a ovest del Galles. Di conseguenza, Long ha tagliato 
in due il territorio, percorrendo a piedi una distanza di circa 300 
miglia in dieci giorni. Noi spettatori non sappiamo esattamente 
cosa abbia visto, sentito, provato l’artista durante il suo viag-
gio. Sappiamo, tuttavia, che quando ha raggiunto la destina-
zione prefissata ha posizionato la pietra che aveva tenuto con 
se in questo nuovo contesto ambientale, segnalando il punto 
di arrivo, la destinazione, del suo percorso. Non solo, l’artista ha 
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in seguito preso un’altra pietra e invertito il processo, ripetendo 
il cammino all’inverso. Venti giorni dopo la prima visita, percor-
rendo a piedi una distanza complessiva di 626 miglia, all’arrivo 
nella costa est, Long ha posizionato la pietra che aveva porta-
to con se da Aberystwyth nella spiaggia di Aldeburgh. Trasfor-
mando il punto di partenza, l’origine del percorso, nella sua 
nuova destinazione finale. 
Sono trascorsi molti anni da quando Long ha messo in pratica 
questo percorso, e sicuramente le due pietre non si trovano 
più esattamente nel luogo in cui l’artista le aveva posizionate. 
Gli eventi naturali come le maree, le correnti e la naturale evo-
luzione del paesaggio fanno si che niente rimanga permanen-
temente al suo posto. Compiendo questo gesto di riposizio-
namento delle pietre, Long ha creato perciò un fragile intrec-
cio destinato inesorabilmente a scomparire. Tuttavia, resta 
l’azione compiuta, il fatto che questi due oggetti siano stati 
trapiantati e assimilati dal nuovo ambiente naturale, nell’orbita 
di una situazione radicalmente alterata. Quel che l’artista vuo-
le comunicarci è, dunque, il significato profondo del cambia-
mento, ciò che il suo intervento diretto, seppure modesto, ha 
determinato nell’ordine naturale delle cose. Sradicate dalla 
loro precedente posizione le pietre rimangono fisicamente re-
mote e lontane, eppure per sempre intimamente connesse tra 
loro, poiché legate dall’opera d’arte che ha creato questa si-
tuazione condivisa. In questo modo, l’artista definisce una par-
ticolare relazione tra due anonimi elementi del paesaggio, 
grazie al potere di un’idea semplice e alla sua esecuzione pra-
tica. Nella congiunzione tra la presenza viva di un individuo e 
la materia inanimata del mondo naturale, si può intravedere 
l’intangibile essenza dell’arte di Richard Long. 
Nel corso degli anni queste sculture hanno esplorato alcune 
delle variabili della transitorietà, permanenza, visibilità o rico-
noscimento. Una scultura può essere mossa, dispersa, sposta-
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ta. Le pietre possono essere usate come marcatori del tempo 
o della distanza, o esistono come parte di un’immensa, seb-
bene anonima, scultura. In un percorso compiuto in montagna 
una scultura può essere realizzata al di sopra delle nuvole, 
magari in una regione remota, portando con se una libertà 
immaginaria su come, o dove, l’arte può essere realizzata nel 
mondo.13 
In un’altra opera del 1974 realizzata in Inghilterra, A thousand 
stones added to the footpath cairn, ritroviamo le stesse carat-
teristiche. Il titolo dell’opera è esplicativo, mentre la speranza 
sottintesa dell’artista è che il suo lavoro venga perpetuato e 
alterato dall’intervento di altri escursionisti, attraverso 
l’aggiunta di altre pietre oltre a quelle del sentiero da lui crea-
to. È così che Richard Long accoglie l’elemento del cambia-
mento e della transitorietà nella sua pratica artistica. 
 
Durante una camminata in California sono tornato nel luogo dove 
qualche giorno prima avevo creato un cerchio con l’intenzione di 
smontarlo, e ho scoperto che qualcuno particolarmente zelante 
l’aveva già fatto per me… in Irlanda ci sono due miei lavori che sono 
rimasti magicamente immutati da quando li ho realizzati negli anni 
settanta. Molti anni fa sono venuto a sapere, con mio grande disap-
punto, che la località dove avevo lasciato un altro lavoro era stata 
inserita in una mappa turistica locale. Ecco a volte quello che faccio 
viene conservato, ma più probabilmente verrà modificato, chissà.14  
 
Appare evidente che questi lavori si discostano dalla pura Arte 
Concettuale. Il percorso, la camminata, potrebbero anche 
non possedere attributi fisici, ma il lavoro non esisterebbe se lo 
spostamento, l’atto pratico, non fosse avvenuto. La relazione 
che si viene a creare in questo caso tra l’idea, la pianificazio-
ne del percorso da compiere, l’attuazione concreta del pro-
getto, e la prova materiale del percorso una volta compiuto, è 
una questione centrale. Sebbene sia possibile identificare cia-
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scuno di questi elementi individualmente, è soltanto attraverso 
la loro interazione che si viene a creare la tessitura finale 
dell’opera. È per questa ragione che la produzione di Long 
non rientra in una definizione assoluta di Arte Concettuale: 
l’idea, il concetto è fondamentale, perché rappresenta il pun-
to di partenza dell’artista, ma l’azione è ugualmente importan-
te perché concretizza tale idea, rendendo reale il progetto, 
attraverso un movimento fisico che agisce nello spazio-tempo. 
Soltanto in questo modo l’opera ha un’effettiva, seppure tran-
sitoria, esistenza.  
La transitorietà del gesto e dell’atto di camminare, è intima-
mente legata al soggetto centrale nelle opere di Long: la na-
tura. Il ciclo infinito della natura, nel suo continuo divenire, è 
sinonimo di movimento e cambiamento. Di conseguenza 
l’artista predilige una maniera di fare arte che sia anch’essa 
non-permanente e immanente. Nello scegliere un gesto in 
grado di esplorare queste problematiche, l’artista opta per 
l’atto di camminare, che rappresenta il procedere dell’uomo 
nel mondo, una metafora del percorso di vita, con la sua cicli-
cità. È chiaro dunque che sin dal principio Richard Long ha 
considerato in che modo quest’azione possa lasciare delle 
tracce sulla superfice terrestre. Il primo lavoro di questo tipo, 
come già sottolineato, è stato Walking a Line (1967). In linea 
con il principio di utilizzare significati diretti, immediati e pratici, 
quest’opera prende la forma di una linea dritta che corre lun-
go un campo erboso. La luce del sole che riflette sull’erba, ri-
vela la traccia lasciata dall’artista. L’esito finale viene in segui-
to fotografato, allo scopo di preservarne la memoria impressa 
in un’immagine. Semplice da realizzare e descrivere, 
quest’opera racchiude al contempo profonde implicazioni: 
anche in questo caso il soggetto fondamentale è l’interazione 
tra uomo e natura, sebbene espressa in maniera essenziale. 
Senza aggiunta di elementi superflui e rinunciando ad ogni at-
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to descrittivo, l’artista da vita ad un manifestazione fisica, una 
traccia che prende transitoriamente il suo posto nell’ambiente 
naturale. L’idea profonda è quella di realizzare un’opera 
d’arte sull’incontro tra uomo e natura, lasciando un segno di 
questa interazione.15 Tale idea rimarrà centrale anche nei suc-
cessivi sviluppi dell’arte di Long. 
 
Il mio primo lavoro realizzato camminando, nel 1967, era una linea 
dritta in un campo erboso, che era anche il mio percorso, che non 
portava da nessuna parte. Nella successiva opera giovanile, regi-
strando percorsi molto semplici ma definiti, nell’Exmoor e Dartmoor, la 
mia intenzione era quella di fare un’arte nuova che fosse anche un 
nuovo modo di camminare: camminare come arte. Ogni percorso 
seguiva, il mio tracciato formale, per una ragione originale, unica, 
che era differente dalle altre categorie del camminare, come ad 
esempio viaggiare. Ogni percorso, benché non per definizione teori-
ca, realizza una specifica idea. Dunque, camminare – come forma 
d’arte – garantiva per me un significato ideale per esplorare le rela-
zioni tra tempo, geografia e misura. Questi percorsi erano registrati o 
descritti nei miei lavori in tre modi: nelle mappe, nelle fotografie, o nei 
testi, usando qualsiasi forma fosse la più appropriata per ogni idea. 
Tutte queste forme [espressive] nutrono l’immaginazione, esse sono un 
distillato dell’esperienza.16 
 
In Untitled (Ben Nevis Hitchhike), del 1967, l’artista compie un 
viaggio di sei giorni, camminando e facendo l’autostop, da 
Londra fino alla sommità del Ben Nevis, una montagna in Sco-
zia, per poi ripetere lo stesso percorso al contrario. L’opera è 
costituita da una mappa, che descrive l’itinerario compiuto da 
Long, accompagnata da un breve testo scritto e da sei foto-
grafie di luoghi incontrati lungo il cammino.  
Come lo stesso Long ha osservato: “Camminare di per sé pos-
siede una storia culturale, dai pellegrini fino ai poeti meditativi 
giapponesi, ai romantici inglesi e ai contemporanei cammina-
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tori a lungo raggio”.17 Per gli essere umani, dunque,  cammina-
re è qualcosa di fondamentale, è la base della locomozione, 
ciò che ci consente di spostarci nel mondo. Eppure, nonostan-
te sia un atto fondamentalmente pratico, si tratta anche di un 
modo di interagire e di essere parte integrante del mondo che 
ci circonda, esponendo noi stessi all’esperienza del nuovo, 
cambiando percezioni e punti di vista, acquisendo ed espan-
dendo la nostra consapevolezza sulla realtà naturale, e non 
solo. Attraverso questo modo di esperire il mondo, e attraverso 
una profonda comprensione del posto che occupiamo su 
questo pianeta, possiamo acquisire una migliore consapevo-
lezza di noi stessi e del nostro essere. Nell’arte di Richard Long 
camminare è, dunque, la più diretta e immediata maniera di 
interagire con la natura ma sarebbe errato affermare che nei 
suoi lavori, quest’attività universale, è semplicemente ridefinita 
come arte. I percorsi di Richard Long sono tutti precedente-
mente studiati e strutturati, possiedono una chiara motivazio-
ne, uno scopo e un carattere definito. Ogni percorso viene 
adeguatamente progettato, così che diversi elementi entrano 
in connessione tra di loro, coinvolti in relazioni semplici e chia-
ramente riconoscibili. Nel 1968 Long realizza un lavoro in 
Exmoor camminando per dieci miglia lungo una linea retta, A 
Ten Mile Walk England. Il lavoro è documentato da una map-
pa sulla quale l’artista disegna a matita il percorso compiuto, 
una “scultura invisibile” lunga dieci miglia. Distanza e direzione 
sono strettamente connesse, e dalla relazione che nasce tra 
queste due proprietà, due luoghi specifici – l’inizio e la fine del 
percorso – entrano in connessione. Una mappa mostra il terri-
torio in cui l’opera è stata realizzata, ed esplora le implicazioni 
di tale azione. Secondo l’autore della prima monografia 
sull’artista, R. H. Fuchs, l’Exmoor “era comodamente vicino.. e 
[possedeva] la giusto topografia, essendo un [territorio] aperto 
e collinare… la mappa non mostrava ostacoli particolari… sa-
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rebbe stato un percorso dritto, senza interruzioni e, in termini di 
copertura delle distanze pianificate, agevole – diretto e senza 
sorprese”.18 Tuttavia, non si tratta soltanto di una scelta casua-
le, la mappa, infatti, mostra un andamento del cammino ap-
parentemente privo di ostacoli. In realtà il percorso è meno li-
neare di quanto possa apparire, si tratta, infatti, di una linea 
astratta, che attraversa un territorio densamente articolato. 
Conseguentemente, l’opera in questione può essere interpre-
tata anche come una dichiarazione di libertà da parte del 
giovane artista, che nel 1968 aveva appena concluso la scuo-
la d’arte, un simbolo della complessità del mondo quotidiano 
“in un mondo di recinzioni e divisioni, la libertà di muoversi at-
traverso tutti i tipi di barriere”.19 
Il più delle volte, lungo il percorso, Long realizza costruzioni di 
forme astratte e primordiali (linee, cerchi, spirali, croci, ellissi), 
approfittando dei materiali trovati in loco come pietre, rami 
secchi, fango, acqua, cenere. Richard R. Brettell, ha conve-
nientemente colto lo spirito del “collezionista” che cinge la 
produzione di Long, definendo l’artista un collezionista sistema-
tico: “[Long] colleziona sassi, rocce, rami secchi, cactus bru-
ciati, e altri oggetti naturali trasportabili. In ogni collezione, gli 
oggetti che sceglie hanno una precisa misura, colore, e tipo-
logia, e vengono trovati all’interno di un contesto ambientale 
sostanzialmente ristretto nei confini del percorso compiuto o 
dall’esperienza di uno spazio definito da un museo o da una 
galleria. Sono il più delle volte oggetti inerti e (almeno relati-
vamente) immutabili, e dato che generalmente Long collezio-
na a partire da una esperienza effettiva, rivelano qualcosa 
all’osservatore riguardo al carattere durevole di uno specifico 
luogo”.20  Questi oggetti ordinati in maniera tale da costituire 
dalle forme elementari diventano opere scultoree, talvolta tra-
sposte negli spazi urbani deputati all’arte. La griglia è il sistema 
di ordinazione più comunemente utilizzato da Long, poiché 
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consente allo spettatore di muoversi in direzioni differenti intor-
no all’opera, seppure seguendo un ordine chiaro e prestabili-
to. In questi casi, la connessione tra il percorso compiuto e 
l’opera è meno evidente, e molti commentatori si sono inter-
rogati sul significato simbolico di tali forme. Il cerchio, ad 
esempio, può essere interpretato come simbolo della totalità 
indivisibile, della ciclicità del tempo e della vita, o anche della 
perfezione divina. Tuttavia, Long non fa riferimento a simbolo-
gie specifiche ma sceglie di utilizzare queste forme elementari 
per il loro carattere universale. 
 
Nel mio lavoro al cerchio viene dato un particolare significato aven-
dolo utilizzato in molte maniere differenti nel corso degli anni. È un 
concetto puro che può prendere la forma di una camminata, fango, 
acqua, parole, sassi.21 
 
Il cerchio non appartiene a una sola persona, è di tutti. Si tratta 
di una forma simbolica assoluta, non astratta, universale e sen-
za tempo, poiché utilizzata dagli esseri umani da millenni, un 
po’ “come l’impronta di una mano”.22  È una verità platonica, 
o una forma, che può essere investita di innumerevoli significati 
da epoche e culture diverse, ed è da questo che dipende il 
potere emozionale di questo segno. 
 
Il mio linguaggio personale consiste nell’usare forme universali nei miei 
modi individuali, il che spero non sia una contraddizione. Penso che 
sotto un certo aspetto il mio lavoro sia semplice e aperto, e quindi 
accessibile a tutti e ovunque. Mi piace lasciare o creare un segno 
universale che è però soltanto la traccia lasciata da un essere uma-





Possiamo dunque affermare che il significato principale delle 
sculture dell’artista inglese risiede altrove, non in una simbolo-
gia standardizzata e banale, e neppure in elementi di mistici.  
 
Non c’è simbolismo. Con il simbolismo ci sono dei significati prefissati. 
Tutta la buona arte è senza limiti, non un sistema chiuso. Gli spettatori 
possono trasporre la loro interpretazione personale. Oppure no. Le 
pietre sono quello che sono.24 
 
In un’opera del 1974, A Line of 164 Stones A Walk of 164 Miles, 
Long compie un percorso attraversando il territorio Irlandese. In 
questo caso, il risultato del suo viaggio è una sinuosa scultura 
realizzata collocando un masso a ogni miglio del percorso. 
L’opera che ne risulta include 164 pietre, distribuite lungo una 
distanza di 164 miglia, che tracciano il tragitto compiuto nel 
territorio, da costa a costa. E ancora, nella scultura realizzata 
in Dartmoor nel 1979, 1449 Stones at 1449 Feet, la disposizione 
delle pietre passa in secondo piano. Piuttosto, le pietre sono 
impilate senza alcuna forma definita, ed è il numero e l’altezza 
alla quale sono situate ad assumere importanza. Ad ogni mo-
do, ciò che accomuna tutte queste opere è la loro funzione di 
testimonianza del passaggio dell’artista in un determinato luo-
go, esse sono l’indice dell’incontro tra uomo e natura. 
In altri casi, i percorsi che l’artista compie tendono a creare 
connessioni più complesse, collegando tra di loro elementi 
astratti come tempo, spazio, e velocità. Questi sviluppi erano 
già presenti in un percorso eseguito da Long in Dartmoor nel 
1970, For Six Consecutive Nights I Walked by Compass, from 
East to West, the Line Drawn on the Map. The Tie Taken was 
Recorded at the end of Each Walk. In quest’opera l’artista 
cammina al buio nel Parco nazionale del Dartmoor, nella con-
tea inglese di Devon, per sei notti consecutive. Long percorre 
sempre la stessa strada, utilizzando una bussola per determina-
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re la direzione da seguire, e cronometrando il tempo di esecu-
zione del percorso. In questo modo, l’artista intende analizzare 
la relazione che si viene e creare tra spazio e tempo. Infatti, 
evidenzia in che modo il tempo di esecuzione si riduce, man 
mano che la familiarità con il percorso cresce. In conclusione, 
ciò che il percorso definisce, è il sorgere delle relazioni tra il 
corpo dell’artista, la sua esperienza diretta nello spazio, gli 
aspetti dal paesaggio naturale e il tempo. L’insieme di questi 
elementi colloca l’opera all’interno del linguaggio utilizzato 
quando si parla di scultura. Il fatto che queste relazioni non 
abbiano una forma materiale e una consistenza fisica, dimo-
stra la capacità di Long di andare oltre la tradizionale defini-
zione di scultura come realizzazione di oggetti inanimati. 
Il soggetto del lavoro Walking in a Moving World, opera sotto 
forma di testo del 2001, è invece la relatività.25  Quest’opera 
descrive un percorso di cinque giorni intrapreso dall’artista in 
Powys. Nel testo Long descrive le relazioni fisiche che speri-
menta durante il tragitto, man mano che entra in contatto 
con svariati fenomeni naturali (dalle fugaci ombre di nuvole, 
fino agli impercettibili movimenti delle grandi masse dei 
ghiacciai), che sono elencati nel testo in base alla rapidità dei 
loro movimenti. La sensazione che l’artista vuole comunicare è 
quella di un mondo in continuo movimento, in perenne stato 
di evoluzione. Inoltre, Long svela la connessione tra l’atto di 
camminare che lui stesso compie, e i cambiamenti che av-
vengono nello spazio che lo circonda, stabilendone la misura. 
“Suppongo che una delle tematiche principali del mio lavoro 
è la misurazione: misurare la distanza e il tempo del percorso, o 
la distanza e le pietre, o i luoghi dal livello del mare”.26  In que-
sto modo, il soggetto centrale del lavoro è palesato: attraver-
so l’atto del camminare si rivela ancora una volta l’intima 
connessione tra uomo e natura. I lavori di Richard Long sono 
disposizioni temporanee di oggetti trovato in loco, come me-
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moria del passaggio dell’uomo.27  Per l’artista, dunque, cam-
minare è un modo di semplificare il disordine della vita. Cam-
minare consente all’artista di muoversi alla ricerca di uno spa-
zio di quiete, lontano dalla società. Il tempo speso nei suoi 
percorsi, è un tempo remoto, uno spazio non profanato dalla 
vita quotidiana. Camminare, sacralizza lo spazio e il tempo, 
quando si cammina il tempo del sacro viene rinnovato. Cam-
minare per Long, assume dunque una dimensione filosofica, 
quasi sacra. “Camminare come medium mi consente di porre 
nell’opera una misura notevolmente maggiore in scala e spa-
zio (distanza). Il tempo potrebbe diventare una quarta dimen-
sione. Camminare può esprimere molte idee differenti”.28  Le 
sculture che l’artista realizza sono una risposta spontanea ai 
percorsi compiuti, l’incarnazione del percorso compiuto, una 
celebrazione di quell’esperienza. I simboli utilizzati, così come il 
modo in cui lo spettatore è chiamato a contemplare l’opera, 
rievocano in un certo senso elementi mistici, spirituali. 
 
Come l’arte di per se [camminare] è un po’ come mettere a fuoco. 
Consente di sbarazzarsi di un sacco di cose e consente effettivamen-
te di concentrarsi. Quindi affrontare questi giorni solitari di camminate 
ripetitive o in luoghi remoti è per me soltanto un modo di svuotare o 
semplificare la vita, solo per questi pochi giorni o settimane, [mi foca-
lizzo] su un’attività piuttosto semplice ma concentrata che […] è dav-
vero diversa dal modo in cui solitamente le persone vivono la loro vi-
ta, che è davvero complicato. Quindi la mia arte è una semplifica-
zione.29 
 
In conclusione, camminare è un atto semplice, è l’azione arti-
stica che sta alla base di tutta la produzione di Long. Di con-
seguenza, le sculture nel paesaggio e nelle gallerie, i testi, così 
come le fotografie, attingono da questa attività universale. Si 
tratta di forme artistiche semplici, di modi di sublimare lo spazio 
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e il tempo del mondo in arte, lasciando inalterata l’esperienza 




L’esperienza vissuta all’interno del paesaggio, costituisce il 
cardine della ricerca artistica di Richard Long. Per l’artista in-
glese il medium principale per instaurare un rapporto con 
l’ambiente esterno è indubbiamente la camminata. Tuttavia, 
l’immagine fotografica assume un ruolo cruciale nel comuni-
care la sua esperienza al pubblico. La fotografia è lo strumen-
to privilegiato che consente a Long di testimoniare i suoi lavori, 
di eternizzarli in un immagine e di mostrarli ai visitatori durante 
le sue esibizioni. È in questo modo che le opere realizzate per-
correndo le regioni più remote del nostro pianeta possono es-
sere osservate, conservate e condivise. 
Non solo l’atto di camminare, quindi, ma anche l’uso della fo-
tografia furono fin da subito per Long i mezzi “più diretti, im-
mediati e pratici per interagire con la natura”,30  già nel 1967 
l’artista documenta con la sua macchina fotografica una del-
le sue prime opere, A Line made by walking (1967). Nell’opera 
la linea tracciata su un anonimo campo, rappresenta il segno 
visivo della sua azione diretta nel paesaggio. Destinata ad es-
sere riassorbita dall’ambiente senza lasciare alcuna traccia 
della sua esistenza, l’unica testimonianza che rimane di 
quest’opera è una fotografia, la quale però oltre a documen-
tarla, assume un ruolo ben più complesso all’interno delle 
“strategie di presentazione del lavoro”.31  Pur nella semplicità 
dell’esecuzione, lo scatto fotografico impone all’osservatore 
un punto di vista prestabilito nell’esaminare l’opera. Come 
conferma Long, molti dei suoi lavori nel paesaggio sono visibili 
soltanto secondo il punto di vista da cui la fotografia è stata 
scattata.32  In primo luogo, la linea tracciata nel prato è in-
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quadrata in modo tale da dividere l’immagine in due parti 
uguali, rendendo la composizione simmetrica. In secondo luo-
go, la linea è inquadrata dal basso, secondo un’angolazione 
che permette di includere nel campo visivo frammenti 
dell’ambiente circostante, e seguendo inoltre nella costruzione 
dell’immagine le leggi della prospettiva lineare.33  Infine, il se-
gno tracciato è visibile in base alla diversa incidenza dei raggi 
del sole sull’erba, rivelando come l’opera sia stata pensata 
anche sulla base dell’azione della luce sul terreno, e non sol-
tanto come impronta lasciata dal passaggio dell’artista.34  Per 
Long rappresenta un lavoro fondamentale: “perché mi rivelò 
l’idea di quanto l’arte sia visibile in base a quante volte la fai. 
Era evidente che una linea camminata una volta era prati-
camente invisibile, se percorsa dieci volte avrebbe lasciato 
una traccia, e percorsa un centinaio di volte avrebbe lasciato 
un marchio abbastanza permanente. Così, dato che lo status 
di arte era lo stesso in ognuno di questi casi, mi consentì di 
controllare il grado di visibilità o d’invisibilità, e la permanenza 
o temporaneità di qualsiasi lavoro che avrei successivamente 
realizzato”.35  La possibilità di controllare il “grado di visibilità e 
invisibilità” dell’opera l’artista la concretizza attraverso l’uso del 
mezzo fotografico. Come attesta A Line Made by Walking a 
rimanere sarebbe stata la foto, non l’effimero intervento out-
door. Quindi, più che un semplice documento, dal punto di vi-
sta compositivo e concettuale la fotografia è il mezzo ideale 
per trasmettere l’idea alla base di uno specifico intervento nel 
paesaggio. Di conseguenza Long parla delle sue fotografie 
come “fatti”, testimonianze di lavori altrimenti destinati a 
scomparire. 
 
Le mie fotografie sono fatti che permettono di accedere ad opere 
altrimenti remote, solitarie o difficili da conoscere. Alcune sculture so-
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no viste da poche persone, ma possono essere in questo modo cono-
sciute da molti.36 
 
Long inizia, dunque, a riflettere sulla relazione tra l’opera e la 
forma della sua presentazione fin dagli inizi. Tuttavia, è in con-
comitanza della sua partecipazione alla mostra Earth Art,37  nel 
1969, che inizia a consolidarsi in lui l’idea della fotografia come 
strumento necessario e insostituibile. All’inizio, le fotografie era-
no per l’artista delle prove, delle istantanee amatoriali in bian-
co e nero, realizzate senza alcuna preoccupazione di tipo 
formale, che intendevano documentare l’esito finale di 
un’opera in maniera semplice e immediata. A scatenare in 
Long una maggiore consapevolezza nell’uso del mezzo foto-
grafico fu probabilmente anche l’incontro con il gallerista 
newyorkese John Gibson, al quale l’artista, in procinto di par-
tecipare ad Earth Art, mostra alcune fotografie dei suoi lavori, 
come ad esempio England 1968 e Somerset Beach, entrambe 
opere del 1968. Il gallerista, affascinato dagli scatti amatoriali, 
convince Long a portare le fotografie in un vicino laboratorio 
di stampa per realizzarne degli ingrandimenti, destinati poi ad 
essere esposti nella sua galleria.38  Dopo aver visto le sue im-
magini esposte e incorniciate, Long si convince della loro po-
tenza visiva, e comprende il ruolo strategico che la fotografia 
poteva compiere nel comunicare al pubblico i suoi interventi 
nella natura. In effetti, in occasione della partecipazione alla 
Biennale di Venezia del 1976, Long sceglie di presentare pro-
prio due opere fotografiche: A Circle in Ireland e Stones in Ne-
pal. Si tratta di immagini fotografiche pure e dirette,39  in cui 
due cerchi costituiti da pietre si stagliano sul paesaggio natu-
rale. Le stampe non presentano alterazioni, modifiche aggiun-
tive, e le informazioni relative all’opera, titolo e anno, vengono 
aggiunte sul verso opposto a quello dell’immagine. L’intento di 
Long è in questo caso quello di nutrire l’immaginazione dello 
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spettatore,40 stimolandolo a guardare oltre l’immagine foto-
grafica, a pensare al di là dell’immagine oggettiva. Associan-
do il lavoro allo spazio e al contesto in cui viene realizzato, 
Long indica nei titoli di queste opere il nome del luogo in cui 
sono collocate. Grazie alla mediazione della macchina foto-
grafica, questi lavori realizzati in spazi disabitati, diventano di 
dominio pubblico. Le immagini, spesso associate a parole, 
hanno un effetto sinestetico, ci permettono di visualizzare e as-
saporare l’atmosfera, i colori, i suoni, gli odori, la storia, la psico-
logia dei luoghi che l’artista ha attraversato. 
 
All’inizio utilizzavo le parole nei titoli e nei sottotitoli delle mie fotogra-
fie, in maniera tale da integrare e fornire informazioni sull’immagine 
indicando il luogo e l’idea di base. In seguito, l’utilizzo dei text-works 
mi ha dato maggiore libertà perché essi avevano una funzione diver-
sa rispetto alle fotografie. […] Adesso, la varietà di funzioni ed estetica 
tra i photo-works e i text-works è complementare, mi piace utilizzare 
entrambi.41 
 
Come verrà approfondito nel paragrafo seguente, a partire 
dal 1977 Long inizia ad accompagnare i suoi lavori fotografici 
con dei testi, alcune volte inseriti direttamente all’interno 
dell’immagine, altre sistemati nella spazio bianco inferiore. Si 
tratta solitamente di brevi frasi che riportano la durata e la 
lunghezza dei percorsi compiuti, il giorno e l’anno in cui sono 
stati realizzati, i materiali usati e le sensazioni provate. Tuttavia, 
questi testi non si limitano a fornire informazioni descrittive ma il 
più delle volte si riferiscono al background concettuale relativo 
alla foto, poiché senza queste indicazioni spazio-temporali dif-
ficilmente il pubblico potrebbe orientarsi nell’immagine rap-
presentata. Nell’opera Throwing Snow Into a Circle del 1991,42  
la relazione tra testo e immagine è semplice e diretta. Il testo 
spiega che la scultura outdoor è stata realizzata in occasione 
di un percorso compiuto nelle Alpi Glaronesi, in Svizzera, de-
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scrivendo dettagliatamente anche il contesto ambientale. In 
altri casi, il testo aggiunge all’immagine fotografica un ele-
mento filosofico-meditativo. Ad esempio nell’opera The time of 
space del 2005, viene mostrato un cerchio di pietre realizzato 
da Long sul monte Parnaso in Grecia durante una camminata 
di tre giorni nel 1999. Lo stesso cerchio verrà poi scomposto 
dall’artista nel corso di un’altra camminata di sei giorni nel 
2002. Dunque, il fine ultimo di Long in questo caso è di mostra-
re l’interdipendenza tra spazio e tempo, insieme alla fragile 
tensione che si frappone tra elementi provvisori e duraturi. 
Un’opera scultorea, solida e stabile, viene intenzionalmente 
dis-assemblata nelle sue parti primarie, mentre la sua perma-
nenza è interamente  affidata al medium fotografico. Altra 
opera significativa è No Footprints, del 2013,43  questo lavoro è 
frutto di una camminata compiuta nel 2012 in Antartide, nella 
catena montuosa delle Ellsworth Mountains, e come ogni ope-
ra di Long punta a celebrare l’ambiente naturale, esibendone 
le sue specifiche qualità. In questo caso però ogni intervento 
simbolico è perduto, la rigidità delle condizioni climatiche non 
consente all’artista di lasciare alcuna traccia persistente 
dell’interazione tra uomo e ambiente. Il testo che accompa-
gna l’opera ci permette di comprendere a pieno l’intento 
dell’artista ma non vi è traccia del cerchio, l’immagine simbo-
lica rimane invisibile agli occhi dello spettatore, esiste soltanto 
a livello immaginario. 
Nell’opera Throwing a Stone Around MacGillycuddy’s Reeks 
(1977), il titolo spiega il senso ultimo dell’immagine, a partire 
dal punto di inizio del cammino Long lancia una pietra e ne 
segue l’andamento, ripetendo l’azione in maniera continuati-
va e definendo in questo modo il percorso da seguire. La fo-
tografia, infatti, non cattura l’atto dell’artista colto nello spo-
stamento di una pietra, ma rappresenta un’immagine generi-
ca del paesaggio in cui l’azione è avvenuta. Questi lavori che 
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coinvolgono lo spostamento di un oggetto da un luogo a un 
altro, si pongono in una strana relazione con l’osservatore, che 
coglie solamente un’immagine statica, di un processo ormai 
portato a termine. In un certo senso le fotografie di Long sono 
anonime, intercambiabili, si tratta di paesaggi naturali in cui 
sono visibili pochi segni di civilizzazione. L’artista è in grado di 
riconoscere i luoghi visitati ma lo spettatore necessita della de-
scrizione, del testo, per connettere l’immagine al luogo. Come 
molti artisti contemporanei, Richard Long sceglie di utilizzare 
l’oggetto reale piuttosto che una replica, un’imitazione figura-
tiva della pietra o del legno. L’artista inglese preferisce nelle 
sue opere la pietra vera e il legno dei rami raccolti nel territo-
rio. Il cortocircuito che si viene a creare attraverso questa rela-
zione tra realtà e illusione, oggetto e immagine, arte e vita, 
viene ulteriormente accentuato dall’utilizzo della fotografia 
che rende immediatamente quello spazio un’immagine, una 
simulazione, una copia, soggetta inesorabilmente alle sovra-
strutture e alle restrizioni che l’arte e la rappresentazione impo-
ne. Queste fotografie sono dei non-oggetti, delle rappresenta-
zioni di un’altrove lontano: 
Ho detto spesso che a volte una scultura che ho realizzato du-
rante il cammino è una specie di celebrazione del luogo, del 
mio trovarmi lì in un certo tempo e in un certo stato mentale 
[...]. È un documento di un momento della mia vita nel quale 
mi sono fermato a realizzare quel particolare lavoro, e quindi 
[...] la fotografia è un documento di quel momento che in se-
guito è stato portato all’interno di un nuovo contesto in manie-
ra tale da comunicarlo. [...] La fotografia è di solito un docu-
mento di una scultura che poi diventa opera d’arte in un mo-
do diverso, perché io la incornicio, scrivo una didascalia e la 
mostro in una galleria o in un libro o altro, insomma, diventa ar-
te perché io sono un artista.44   
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Dunque, se da una parte per Long la fotografia assume una 
funzione documentativa, dall’altra parte l’artista precisa che 
la comunicazione del medesimo lavoro attraverso l’immagine 
fotografica, diventa arte soltanto una volta immessa nel pub-
blico dominio, nel contesto di attribuzione del valore artistico 
per antonomasia, la galleria, oppure attraverso la diffusione 
editoriale, nei cataloghi. Nelle sue fotografie Long cerca di in-
cludere punti di vista molteplici, il più delle volte, le sue sculture 
outdoor sono realizzate in rapporto al contesto, e di conse-
guenza le fotografie devono essere in grado di includere 
l’insieme di tutti questi elementi. Per questa ragione, dal punto 
di vista tecnico, data l’ampiezza delle sculture e la scala del 
paesaggio, per poter includere il contesto circostante l’artista 
realizza le sue fotografie a ragionevole distanza, utilizzando 
lenti standard così come grandangolari. Lo scenario circostan-
te, in questo caso, non funziona come semplice fondale ma è 
parte integrante dell’opera. Queste immagini fotografiche re-
cuperano le tradizionali nozioni di spazio rinascimentale: pro-
spettiva, proporzione e illusione. Talvolta, per i lavori outdoor 
Long predilige composizioni che si rifanno alle proporzioni clas-
siche, in cui il paesaggio occupa due terzi della parte inferiore 
dell’immagine. Altre volte, sono le sculture a determinare uno 
specifico punto di vista, alcune per esempio riguardano alli-
neamenti visuali, tra l’osservatore, la scultura, il paesaggio e 
l’orizzonte, come ad esempio Evolution Circle, 1995 e Cotopaxi 
Circle, 1998). Per le opere indoor, fotografate dall’artista so-
prattutto al fine di realizzare prodotti editoriali, come cataloghi 
o libri d’arte, Long predilige un punto di vista dall’alto o per-
pendicolare, il primo per le opere realizzate a pavimento, il se-
condo per le opere a parete, con la macchina puntata dritta 
sul centro dell’opera. Inoltre, per mantenere un’uniformità stili-
stica, l’artista utilizza uno stile semplice, diretto, chiaro e privo 
di ornamenti, che mira alla chiarezza della comunicazione. In-
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fatti, Long usa sempre lo stesso corpo macchina e le stesse len-
ti, una 35mm Nikkormat, mantenendo l’enfasi sull’arte e non 
sulla tecnica o sul design dell’opera. Anche nella scelta 
dell’inquadratura l’artista mantiene un punto di vista neutrale, 
“l’estetica non deve prevalere sull’arte”.45  
Penso che, in generale, ho sempre cercato di realizzare le mie 
fotografie in modo molto diretto, semplice ed onesto, nello spi-
rito del lavoro e anche solitamente all’altezza del mio sguardo, 
niente riprese aeree, niente lenti sofisticate. Ritengo che 
avrebbero potuto distrarre l’attenzione e spostarla sul punto 
sbagliato. Spero che ci sia questa consistenza e questa schiet-
tezza nelle mie fotografie, in modo da permettere di concen-
trarsi sull’opera in se. Anche dal punto di vista pratico [...] a 
volte il modo migliore per guardare una scultura fatta da una 
linea è di osservarla stando da un capo della linea stessa e da 
lì seguirne il percorso con lo sguardo.46 
Come afferma più volte lo stesso Long, le sue fotografie sono 
fatti che permettono di cogliere lo spirito di questi lavori lonta-
ni. 47 Quindi alla base dei suoi lavori vi sono le idee, che posso-
no essere trasposte in forma di parole o fotografia, e anche se 
il lavoro scompare l’idea permane stabilmente.48  Al contem-
po però le fotografie sono opere incomplete, che richiedono 
l’intervento dello spettatore per creare il resto dell’opera, at-
traverso la sua memoria e la sua immaginazione, la risposta 
culturale della sua mente. Lo spettatore, quindi, sopperisce la 
realtà attraverso la fotografia, con l’effetto che la fotografia 
può interpretare le immagini ma non “completare” l’opera. 
Non è un elemento da sottovalutare, il fatto che la maggior 
parte dei lavori che Long crea nella natura, hanno già cessato 
di esistere una volta pubblicati o esibiti come immagini foto-
grafiche. In generale gli artisti che lavorano con il territorio de-
vono tenere in considerazione che la maggior parte degli 
spettatori conoscono le loro opere soltanto attraverso le foto-
Richard Long 
ARTYPE | aperture sul contemporaneo 117
grafie. La maggior parte delle persone non hanno mai visto 
un’esibizione di Long dal vivo, ne hanno mai visto la sua arte 
outdoor, ma ne conoscono le immagini fotografiche. Per que-
sti spettatori, in un certo senso, l’opera reale non ha perciò bi-
sogno di esistere, quello che conta è la sua rappresentazione. 
Dunque, le fotografie dell’artista inglese sono già così reali da 
sostituire l’opera d’arte in se. In effetti, “se qualcosa desidera 
diventare un'immagine, non lo fa per durare, ma per scompa-
rire in maniera più efficiente. [Poiché] in un’era di simulacri, è il 
simulacro e non l’oggetto artistico a predominare”.49  
 
Textworks e libri d’arte 
 
[I textworks] possono talvolta rendere l’idea di una camminata (o 
persino di una scultura) in modo più preciso, più semplice, e persino in 
senso più ampio [delle fotografie]. Ho concepito molti dei miei per-
corsi perché posso usare le parole, nella forma migliore, più pura e 
appropriata per rappresentarli.50 
 
In assoluta contiguità con le opere fotografiche, troviamo i 
textworks, che come sostiene lo stesso artista possono descri-
vere, o almeno cercare di descrivere, con perizia quegli atti 
compiuti durante il percorso che l’immagine fotografica non è 
in grado di catturare a pieno. Ad esempio, alcune sculture di 
Long coinvolgono l’azione di spostamento delle pietre da un 
luogo a un altro. L’immagine fotografica ci mostrerebbe sol-
tanto l’esito finale, mentre grazie all’aggiunta del testo scritto 
siamo in grado di conoscere l’azione completa, nella sua glo-
balità, che ha condotto a quel risultato. Ad un certo punto 
della sua carriera, intorno al 1970, Long mette da parte le im-




Volevo davvero un altro modo di esprimere l’intera idea di un percor-
so compiuto o persino di una scultura. A volte, utilizzavo la fotografia 
per rappresentare l’idea di una camminata ma rimaneva sempre la 
rappresentazione di un momento quindi, ho pensato che a volte 
avrei potuto usare le parole per trasmettere l’idea completa, nella 
sua totalità.51 
 
Questi testi, dunque, conducono l’artista ad una svolta con-
cettuale, consentendogli di rinunciare all’oggetto, e descri-
vendo al contempo dettagliatamente situazioni o idee, altri-
menti non visibili attraverso le fotografie o le mappe. Le parole 
sono utilizzate per la loro funzione descrittiva, così come visiva. 
Dal punto di vista dell’organizzazione strutturale della pagina, i 
text works possiedono un valore iconico particolare, più vicino 
alla scultura che alla letteratura. Ogni lettera è unica e com-
parabile con gli elementi irripetibili raccolti nel territorio natura-
le. Nei cerchi di parole, come in quelli di pietre, o di rami sec-
chi, viene racchiusa tutta la ricchezza della natura, nessun og-
getto è uguale all’altro. 
 
Un testo è una descrizione, o una storia, di un lavoro nel paesaggio. È 
il modo più semplice ed elegante per presentare una determinata 
idea, che può essere a sua volta un percorso compiuto camminan-
do, una scultura, o entrambi.52 
 
Tuttavia, non è facile descrivere un’esperienza, un percorso 
compiuto camminando, utilizzando parole. Non possiamo dire 
che, nel suo descrivere attraverso le parole le sensazioni deri-
vate dall’agire nel mondo, Long punti al raggiungimento di 
esiti poetici. In quanto segni, indici delle esperienze vissute, i te-
sti di Long forniscono informazioni sufficienti per far sì che lo 
spettatore immagini le circostanze che hanno condotto alla 
creazione di un’opera, l’atmosfera, e la dimensione spaziale di 
quei luoghi. Al contempo però tutte le tecniche e i metodi 
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espressivi utilizzati rimangono parziali, rivelando soltanto alcuni 
aspetti delle esperienze che le hanno generate.  
 
Le parole mi concedono possibilità diverse rispetto a quelle che posso 
ottenere dall’uso di una macchina fotografica. Quindi, fare delle fo-
tografie comporta un certo tipo di lavoro, registra un momento, rea-
lizza un’immagine. Mentre le parole fanno un altro tipo di lavoro. Pos-
sono solitamente registrare l’intera idea di un percorso [un processo], 
forse molto meglio.53 
 
Sin dagli inizi della sua carriera, Long ha utilizzato le parole, più 
come una tecnica di lavoro autonoma, che come una sem-
plice descrizione o annotazione da apporre vicino alle foto-
grafie e mappe. Buona parte di questi lavori sono costituiti da 
semplici vocaboli stampati in grassetto su supporti di grandi 
dimensioni, nel tipico font di Long: Gill Sans. Queste opere 
prendono la forma di frasi o singole parole, racchiudono osser-
vazioni, sensazioni, esperienze, nomi di luoghi, misure del tem-
po, della durata, numeri e distanze, e vengono disposte in 
maniera visivamente significante. Non si tratta di una costru-
zione narrativa, non è ne poesia, ne prosa. La configurazione 
di questi testi è più vicina alla scultura piuttosto che alla lette-
ratura, è mira a portare alla luce la relazione tra parole, idee 
ed esperienze. In questo modo le parole diventano figurative, 
seguono l’idea dell’artista, ne rievocano la sua realizzazione 
come percorso compiuto camminando o come scultura crea-
ta nel paesaggio. Di conseguenza, il filone dei textworks può 
essere considerato il più intellettualmente ambizioso della pro-
duzione artistica di Richard Long.  
Data la centralità del linguaggio, queste opere collocano 
l’artista vicino alle correnti della Minimal Art e della Concep-
tual Art. Long, in effetti, realizza il primo text work nel 1969, Ri-
chard Long March 12-22 1968 A Walking Tour in the Bernero-
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berland, per la leggendaria mostra organizzata da Harald 
Szeeman, Live in Your Head. When Attitudes Become Form.54 In 
occasione della mostra tenutasi alla Kunsthalle di Berna, Long 
riduce la presentazione dell’opera al massimo, puntando sul 
carattere semplice, diretto e documentativo. A proposito dei 
lavori di Long lo storico dell’arte Richard Fuchs ha osservato: “È 
– e questo si addice al carattere innovativo dell’esibizione – 
quasi sprezzante e polemica nella sua semplicità. È perfetta 
nel suo fraseggio, lasciando, in tutta l’efficacia 
dell’informazioni, nessun dubbio su ciò a cui il lavoro fa riferi-
mento”.55 In generale la mostra rappresenta una tappa cru-
ciale per tutti i nuovi artisti dell’epoca, e un momento chiave 
per l’arte concettuale, così come per il riconoscimento ufficia-
le di correnti artistiche come Anti-Form, Arte Povera e Land Art. 
In qualche misura, l’arte del territorio è arte che parla di arte, 
meta-arte si potrebbe dire, opere che si affidano ad altri me-
dium per persistere. Gli earthworks sono assoggettati alla ca-
ducità della natura, quindi destinati ad esistere soltanto per un 
momento transitorio, e a diventare in seguito fotografie o pa-
role. In effetti, la maggior parte delle opere di Land Art esisto-
no ormai soltanto in forma di trasposizioni in fotografie, ricordi, 
narrazioni, che rappresentano l’indice dell’opera, e non 
l’opera stessa, l’originale. Tuttavia, Long non rinuncia 
all’oggetto reale, e nelle sue esibizioni è possibile vedere non 
solo testi e fotografie “concettuali”, ma anche installazioni e 
sculture. Quindi nell’arte di Richard Long, sono individuabili 
elementi caratteristici della Land Art, sebbene l’artista inglese 
rifiuti tale etichetta,56  ma anche concettuali. L’elemento teo-
rico fondamentale nei textworks di Long è il loro esistere in en-
trambe le forme di idee e azione, per Long i lavori esposti nelle 
gallerie e musei, e quelli dispersi nel territorio hanno la stessa 
importanza.  In particolare, i testi vengono realizzati solo dopo 
l’effettivo compimento del percorso, sono opere indissolubil-
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mente legate ad uno specifico tempo e spazio. In questo ca-
so, la funzione del linguaggio è quella di fare da ponte e chiu-
dere il gap esistente tra idea, azione, e la percezione successi-
va di questo vissuto da parte degli spettatori. Alcune volte 
Long si focalizza sui dettagli, altre volte punta a comunicare 
una visione generale del percorso compiuto. Il linguaggio 
elementare scelto da Long, genera così tensione tra 
l’esperienza diretta, complessa e multisensoriale, e l’esperienza 
indiretta che lo spettatore accoglie, e che rianima il percorso 
compiuto dall’artista nella sua mente. Dopo il primo word-
piece in Svizzera, relativo ad un percorso compiuto nelle Alpi, 
Long attenderà diversi anni prima di realizzarne altri, fino al 
1977. Tuttavia, dopo questa data i testi diventeranno un gene-
re autonomo e fondamentale nella sua produzione complessi-
va. Il primo lavoro della nuova generazione prende il titolo di 
Four Walks. Si tratta di un grosso lavoro, che combina appunto 
quattro percorsi compiuti attraversando punti topografici spe-
cifici di tre aree geografiche diverse (Irlanda, Inghilterra e Gal-
les), percorrendo dalla cima delle montagne fino alle sorgenti 
dei fiumi, dai laghi alle foreste, dalle zone paludose alle spiag-
ge. Le parole, consentono di comprendere a fondo le ragioni 
di un’opera. Le parole, rispetto alle mappe e alle fotografie, 
sono semplici da gestire, per la loro precisione, e per il loro es-
sere ad ampio consumo nella comunicazione umana. In que-
ste opere, le parole sono trattate come sassi collocati lungo il 
percorso, le singole lettere sono utilizzate come strumenti visivi, 
e posizionate secondo un ordine significante. Il significato delle 
parole, è preciso, spesso univoco, le parole rientrano in un lin-
guaggio codificato, e a differenza di un mucchio di sassi, nel 
processo di comunicazione non sono intercambiabili. In A Se-
ven Day Circle of Ground (1984), le parole vengono distribuite 
all’interno di un cerchio, in maniera tale da indicare la posizio-
ne assunta dell’artista in diversi momenti della giornata. In par-
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ticolare, la parola MIDDAY spicca sulle altre, scritta con lettere 
maiuscole. Questi sette punti mostrano dove si trovava Long 
alle 12pm di ognuno dei sette giorni del percorso. In corsivo 
l’artista evidenzia alcuni degli aspetti geografici del territorio 
attraversato: Quickbeam Hill, Avon Head, Ditsworthy Warren, e 
così via. Si tratta, dunque, di un’opera che si colloca a metà 
strada tra il textwork e la mappa, e che richiede un certo livel-
lo di immaginazione per coglierne il senso generale. Le stesse 
caratteristiche le troviamo anche in A Circle of Middays, un la-
voro del 1997, che consiste in un percorso compiuto in dodici 
giorni, seguendo un tracciato in senso orario, della lunghezza 
di 360 miglia. Un text work che è anche una mappa astratta e 
un “orologio”. 
Un’opera che può essere definita di vera e propria transizione 
tra il filone fotografico e quello dei text works è Two Sahara 
Works, del 1988. Nell’opera vediamo da una parte, l’immagine 
fotografica che documenta il cerchio di pietre assemblato 
outdoor dall’artista nel massiccio del Ahaggar, nel cuore del 
deserto del Sahara, nel sud dell’Algeria, durante un cammino 
di sei giorni. Dall’altra, il testo composto in forma circolare rie-
vocando la forma della scultura, e in cui le parole sono colle-
gate tra loro in una sequenza infinita. In questo lavoro immagi-
ne e testo sono indissolubilmente connesse tra loro, per conte-
nuto, e corrispondenza estetica: il marrone rossiccio della scrit-
ta, riporta il colore delle pietre visibili nella fotografia, e la for-
ma è quella geometrica del cerchio della scultura. Inoltre, 
l’artista indica in occasione delle esposizioni precise istruzioni 
legate alle modalità espositive: il lavoro fotografico va appeso 
a sinistra, mentre il testo a destra. 
Pubblicata in occasione dell’esibizione “Richard Long: Water 
and Stones” alla Anthony d’Offay Gallery di Londra, del 1990 
(26 Gennaio – 24 Febbraio), Kicking Stones è un’opera testo 
che fa riferimento a un percorso compiuto dall’artista in Irlan-
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da nel 1989. Questo lunghissimo testo va letto dal basso verso 
l’alto, e i differenti colori utilizzati al momento della stampa ri-
conducono a significati differenti. Il nero, viene utilizzato per 
riportare le informazioni dei cartelli stradali o altre scritte incon-
trate sulla strada dall’artista; il marrone, per le parole pronun-
ciate dalle persone incontrate durante il percorso; il verde, per 
le osservazioni, i fenomeni e le azioni ripetute durante il cam-
mino. Come negli haiku Giapponesi, le parole riescono qui ad 
evocare gli elementi essenziali di un’esperienza reale, nella de-
scrizione dettagliata delle piccole cose, quelle apparente-
mente insignificanti, viene comunicata l’esperienza nella sua 
globalità. In Water Way Walk (1989), così come in Meandering 
and Circling (1993), il testo riflette la geografia e definisce i 
confini del percorso. Nel primo caso l’artista scrive i nomi dei 
paesaggi acquatici, mentre nel secondo documenta azioni, 
luoghi e osservazioni fatte lungo la strada. Light Winds (1992), 
registra semplicemente, in qualche riga, la direzione del vento 
nel corso di un lungo viaggio. Infine, il lavoro A Cloudless Walk 
punta su un effetto di assoluta semplificazione. Il testo è ridotto 
a poche righe scritte in bianco su uno sfondo di un blu, che ri-
sulta particolarmente  luminoso, grazie all’aiuto della stampa 
serigrafica. L’intenzione di esprimere visivamente l’idea astrat-
ta di una camminata eseguita in Francia nel 1995, sotto un cie-
lo privo di nuvole, è qui perfettamente compiuta.57 
L’elemento visivo fa si che i text works di Richard Long possano 
essere associati al concetto di poesia concreta o poesia visiva 
o typewriter art.58  Long stampa i suoi testi in forma di cerchi 
(Full Moon Circle of Ground, Dartmoor, 1983), linee verticali o in 
fasce curve (A Moved Line In Japan, 1983). Sin dall’inizio, Long 
ha utilizzato le parole più come fossero oggetti tridimensionali, 
che annotazione descrittive, veri e propri lavori autonomi. I 
percorsi effettuati camminando dall’artista prendono forma 
nelle frasi, nelle singole parole, nelle osservazioni, percezioni, 
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esperienze, indicazioni, che confluiscono in composizioni visive, 
il cui scopo è raramente solo narrativo. Non trattandosi né di 
poesia né di prosa, la struttura di questi testi è più vicina alla 
scultura che alla letteratura, in quanto originano nella relazio-
ne che si crea tra parole, idee ed esperienze dirette. Ten Days 
Walking and Sleeping on Natural Ground (1986), è uno dei 
textworks più complessi di Long. Consiste in frasi o linee di paro-
le disseminate sul foglio a formare un cerchio. La frase scritta 
con il tipico Gill Sans maiuscolo, crea una registrazione visiva 
del percorso compiuto da Long: “DEER TRACKS/THE LINE OF 
DAY’S WALK THE ARC OF THE SUN/FOLLOWING A DESIRE/DAWN 
CHORUS/STEPPING-STONES 
MILESTONES/BONE/FROGS/RAVEN/DRUMMING RAIN/MIST ALL 
DAY/SCENT OF HEATHER”.  
Walking to a Solar Eclipse (1999), traccia un percorso in cui de-
stinazione, durata e distanza sono allineate nella naturale 
connessione che si instaura durante un’eclissi tra il sole, la luna 
e la terra. Sunrise Circle (1998), evoca a parole l’incontro tra un 
gesto umano e le forze naturali: in questo caso si tratta 
dell’effimera connessione tra il sorgere del sole e la delineazio-
ne di un cerchio nella neve, sulla cima di una montagna, in 
Ecuador. Nel dettaglio, in Sunrise Circle, 1998, l’artista utilizza le 
parole per evocare l’incontro tra il gesto umano e le energie 
della natura. Mentre in Walking to a Solar Eclipse, 1999, defini-
sce un percorso in cui destinazione, durata e distanza sono al-
lineate grazie ad una momentanea relazione che si viene a 
creare tra il sole, la luna e la terra. 
Nella produzione artistica di Richard Long anche il principio 
della composizione è fondamentale, il carattere unico della 
relazione che si viene a creare tra gli elementi che costituisco-
no l’opera, porta con se il significato complessivo. In particola-
re, è il senso di unità espresso da questa relazione ad essere 
cruciale. Nel lavoro River to River (2001), un filo che congiunge 
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diversi elementi naturali, acqua, legno, roccia, rappresenta 
l’esito di una camminata compiuta sul Dartmoor. Il percorso, e 
il testo che ne risulta, impongono un ordine, uno schema che 
collega tra di loro questi elementi disparati. Al contempo, il la-
voro suggerisce che questi elementi naturali erano già parte 
integrante di un sistema invisibile e infinitamente più comples-
so, l’ordine naturale delle cose. In tal modo, l’opera non ri-
guarda più soltanto l’imposizione di un ordine artificiale sul 
caos della natura. Piuttosto il senso si rivela nel sistema di rela-
zioni che si viene a creare, il quale comunica e manifesta 
un’unità preesistente. L’arte di Richard Long è anche arte del-
la memoria. I suoi textworks non descrivono il paesaggio in 
maniera tradizionale, brevi frasi, talvolta singole parole, rievo-
cano, suggeriscono frammenti delle cose esperite. Solitamente 
i testi vengono scritti utilizzando uno stile semplice, disadorno e 
immediato, ed è chiaro che l’artista non vuole attirare 
l’attenzione sul design. Piuttosto che ambire a descrivere la na-
tura, i lavori di Long ci comunicano l’impossibilità di rappresen-
tarne la complessità attraverso le arti visive. I testi che l’artista 
scrive riportano punti di vista necessariamente parziali, mo-
menti unici e irripetibili, da lui vissuti in un giorno particolare, in 
una stagione specifica. La caratteristica comune a tutti questi 
lavori sta piuttosto nell’enfasi che Long da al tempo e al luogo, 
ogni dettaglio è meticolosamente registrato e riportato, soli-
tamente, nell’ultima frase di ogni testo. Talvolta, Long specifica 
la data, a volte solo l’anno, così come la durata del percorso 
compiuto. In questo modo lo spettatore può farsi un’idea dello 
spazio e del tempo del percorso, la distanza che è stata co-
perta in un certo arco temporale. Anche il vocabolario utilizza-
to è semplice diretto, puntando alla chiarezza della comuni-
cazione, e non a esiti poetici. Tuttavia, come i poeti Long pun-
ta a trasmettere le esperienze e le idee che lo hanno attraver-
sato durante il viaggio, utilizzano a volte alcuni degli aspetti 
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formali della poesia, come ad esempio ripetizioni, rime, allitte-
razioni, elementi della poesia visiva, suoni, e così via. Prima 
vengono i percorsi, poi viene l’arte realizzata grazie a queste 
esperienze, come afferma Long: “ciò che mi rende un artista è 
l’arte che faccio camminando”.59 
Seguendo la linea di questo progressivo ampliamento 
d’orizzonti mediali e artistici, bisogna menzionare anche i libri 
d’arte di Richard Long. Questi volumi sono specificamente le-
gati agli interventi realizzati dall’artista in varie zone del mon-
do, ed indirizzati soprattutto a quella fetta di mercato che 
spesso non ha modo di vedere le sue opere dal vivo. Questi 
lavori, dunque, funzionano come sostituto, come vere e pro-
prie opere, o talvolta coesistono con le sue esibizioni d’arte. 
Racchiudono fotografie di opere, riconducibili alla Land Art, e 
in parte minore testi scritti. L’esito finale è un inusuale mix di 
immagini fotografiche e uso grafico delle parole, associabile 
alla poesia concreta o visuale.  Ad ogni modo, con il loro esse-
re a metà strada tra un efficace mezzo per comunicare le sue 
opere e un vero e proprio oggetto d’arte, che può quindi es-
sere comprato e posseduto, il libro d’arte rimane un elemento 
spinoso all’interno della produzione artistica globale di Long. In 
un certo senso, stringendo tra le mani uno di questi libri, si può 
affermare di possedere un’opera d’arte di Richard Long in 
piccola scala. Di conseguenza, il libro d’arte rimane un ogget-
to inevitabilmente sospeso tra la volontà di dematerializzazio-
ne tipica dell’arte concettuale e il bisogno più concreto di 
documentazione e diffusione del suo lavoro. 
Come sembra suggerire la tiratura limitata a trecento esem-
plari, Richard Long Skulptures: England, Germany, Africa, Ame-
rica 1966-1970 (1970), punta alla fruizione di nicchia tipica dei 
libri d’arte. Two sheepdogs cross in and out of the passing sha-
dows - The clouds drift over the hill with a storm (1971), è inve-
ce più associabile ad un concept book, in quanto sviluppa 
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l’idea di una ipotetica narrazione in cui i protagonisti sono gli 
elementi del paesaggio inglese, dove molte opere di Long so-
no state inserite. Spesso in questi volumi le fotografie vengono 
accostate ad una didascalia che punta a rievocare una par-
ticolare atmosfera, svolgendo una funzione connotativa. Privi 
di qualsiasi forma di introduzione e di saggi critici, nella loro 
successione d’immagini fotografiche e di text works, i libri di 
Long non seguono una successione lineare e cronologica del-
le immagini. Long utilizza lo spazio del libro per indicare un 
preciso percorso da seguire nella lettura della sua opera, un 
modo per “entrare nel ritmo della sua camminata”.60 In altre 
opere come, Circle in the Andes (“Art & Project Bulletin”, 1972), 
e South America 1972 (Konrad Fischer, Düsseldorf, 1972), lo 
spazio il volume editoriale è inteso come vera e propria opera 
d’arte. Mentre in Countless Stones (Stedelijk van Abbemuseum, 
Eindhoven, 1983) le opere pubblicate sono l’unica testimo-
nianza documentale di una camminata compiuta in Nepal. 
Come Long stesso ha precisato, il libro “è un altro per portare 
l’opera nel mondo. [...] Esso rende le idee disponibili alle per-
sone in modo molto economico e facilmente”.61  
Sebbene questi volumi costituiscano uno strumento utile per 
presentare opere impalpabili sotto forma di documenti e in-
formazioni descrittive, nell’utilizzo di questa tecnica emergono 
una serie di elementi contraddittori. Da una parte, infatti, piut-
tosto che condurre alla smaterializzazione dell’opera d’arte, il 
libro in serie limitata, rischia di diventare un facile oggetto da 
collezione, accantonando le intenzioni iniziali dell’artista.62  Old 
World New World (1988), è un tipico esempio di libro d’arte di 
Long. Si tratta di un volume rilegato in cui vengono illustrate 20 
opere dell’artista, insieme a fotografie di paesaggi del Dart-
moor, Sniougoutse La e Bolivia. Nel libro sono presenti anche 
testi “concettuali”, come Pitching the Tent (Francia, 1987), che 
include due semplici e brevissime frasi “prima notte, seconda 
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notte”, scritte in direzioni differenti, al fine di mostrare la dire-
zione della tenda dell’artista in ognuna delle notti che ha tra-
scorso immerso nella natura durante un viaggio nelle Alpi del 
Delfinato. Citiamo anche River Avon Book (1979) 620 o Mud 
Hand Prints (1984), libri che nella loro essenza sono “una vera 
opera e non una stampa riprodotta”,63  nei quali l’artista ripor-
ta i suoi celebri mud works realizzati con il fango proveniente 
dal fiume Avon Gorge. Infine, tra i libri fotografici più originali 
bisogna menzionare Dartmoor (2006), nel quale il paesaggio 
fotografico diventa scomponibile in frammenti. Ogni fotografia 
è infatti tagliata orizzontalmente in tre sezioni – primo piano, 
piano medio e sfondo – permettendo in tal modo allo spetta-
tore di scomporre l’immagine di partenza e di ricrearne una 
nuova, combinando tre fotografie diverse. Per concludere, se, 
dal punto di vista concettuale, gli interventi di Long miravano 
a non “riempire il mondo con altri oggetti”,64  dall’altro lato i 
suoi libri dilatando il valore oggettuale del suo lavoro, rinuncia-
no al concetto di “smaterializzazione” sul quale si era basata 




Una mappa può essere utilizzata per compiere un percorso. 
Una mappa può essere utilizzata per fare un’opera d’arte. Le 
mappe possiedono strati d’informazioni; mostrano la storia, la 
geografia, la denominazione dei luoghi. Una mappa è una 
combinazione artistica e poetica di immagine e linguaggio. 
Per me, una mappa è una potente alternativa alla fotografia, 
ha una funzione differente. Può rivelare l’intera idea di un lavo-
ro, non soltanto un momento. Una mappa può mostrare il 
tempo e spazio in un’opera d’arte. La distanza, i giorni di 
cammino, gli accampamenti, la forma del percorso, può esse-
re mostrata un’immagine coincisa ma ricca. In alcuni dei miei 
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lavori, trovo i luoghi migliori per realizzare specifiche idee os-
servando prima di tutto una mappa. Una mappa può stabilire 
un luogo o un’idea, uno o entrambi. Le mappe possono essere 
lette in molti modi differenti, rappresentano un linguaggio 
standardizzato e universale. Mi piace pensare al mio lavoro su 
una mappa che esiste al contempo con tutte le informazioni 
su di essa. Compiendo un lungo percorso una mappa diventa 
un oggetto familiare e fidato, qualcosa a cui guardare inces-
santemente, senza annoiarsi. Possono vedere le previsioni futu-
re e al passato che si è concluso. Una mappa è luce. Una 
mappa potrebbe salvarmi la vita.65 
Nell’arte di Richard Long le mappe servano a localizzare un 
altrove, sono icone.66  All’interno di uno spazio espositivo, la 
funzione di questi strumenti-opere è soprattutto quella di ri-
condurre all’interno del white-cube, gli spazi sterminati della 
natura ma in scala ridotta. Dunque, in un contesto artistico la 
mappa serve a riprodurre, e al contempo autenticare, il viag-
gio dell’artista, la rappresentazione fisica del percorso da lui 
compiuto nel territorio.67  In linea generale, tutti i percorsi com-
piuti da Long sono basati su delle mappe, e talvolta alcuni dei 
suoi lavori sono costituiti esclusivamente da carte, fotografie, e 
testi esplicativi. Allo stesso modo, anche i textworks dell’artista 
fungono da mappe, seppure agendo in maniera astratta e 
aspecifica. Lettere, parole, frasi e segni grafici, descrivono le 
qualità del paesaggio e spesso ne sottolineano le caratteristi-
che fisiche e strutturali. Come già evidenziato, tutti i percorsi 
che l’artista compie vengono preventivamente pianificati a 
livello cartografico, al fine di individuare i percorsi migliori ed 
evitare potenziali ostacoli, come ad esempio dirupi, zone pa-
ludose, corsi d’acqua o altri elementi che potrebbero impedi-
re un andamento fluido del percorso. In effetti, uno dei pro-
blemi principali dell’arte del camminare è trasmetterne in for-
ma estetica l’esperienza. Come ricorda Francesco Careri,68  
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nella storia dell’arte i dadaisti e i surrealisti non avevano ripor-
tato le loro azioni su una base cartografica e sfuggivano la 
rappresentazione figurativa, ricorrendo piuttosto a descrizioni 
letterarie. I situazionisti, invece, avevano prodotto delle mappe 
psicografiche ma non avevano voluto rappresentare le reali 
traiettorie delle derive effettuate. Nel volersi confrontare con la 
storia delle arti visive e quindi con il problema della rappresen-
tazione, Richard Long ed Hamish Fulton ricorrono entrambi 
all’utilizzo della mappa come strumento espressivo. Entrambi 
gli artisti inglesi decidono di agire mediante il loro corpo, per 
Fulton il corpo è unicamente uno strumento percettivo, mentre 
per Long è anche uno strumento di “disegno”. 
 
Direi che i suoi lavori sono più passivi dei miei nel senso che registrano 
delle cose mentre io realizzo delle cose. […] Lui ha un senso profondo 
degli spazi selvaggi, idealizzati. I suoi lavori incorniciati sono un distilla-
to della bellezza del mondo che lui stesso ha scelto, trovato, ed espe-
rito camminandoci attraverso. Sono riflessi. È solo una diversa attitudi-
ne.69 
 
In Fulton la rappresentazione dei luoghi attraversati è una 
mappa in senso astratto. La rappresentazione del percorso è 
risolta per mezzo di immagini e testi grafici che testimoniano 
l’esperienza del camminare con la consapevolezza di non po-
terla mai raggiungere attraverso la rappresentazione. Nelle 
gallerie Fulton presenta i suoi percorsi attraverso una sorta di 
poesia geografica,70 brevi frasi e segni che rievocano la sensa-
zione dei luoghi visitati, fissano l’immediatezza dell’esperienza 
e della percezione dello spazio. Come le poesie zen o gli haiku 
giapponesi tendono a risvegliare un hic et nunc vissuto duran-
te il viaggio. Come lo stesso Fulton dichiara, l’atto di cammina-
re è come il moto delle nuvole, non lascia traccia né sul suolo 
né sulla carta: “Walks are like clouds. They come and go”.71  In 
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Long invece il camminare è un’azione che incide sul luogo. È 
un atto che disegna una figura sul terreno, e che quindi può 
essere trasposto su una mappa. Tuttavia, nel suo caso il pro-
cedimento può essere utilizzato all’inverso, la carta può funzio-
nare da supporto su cui disegnare figure da percorrere in se-
guito nel territorio. Sulla carta Long disegna innanzitutto la li-
nea del percorso, e successivamente segue la rotta tracciata 
durante la camminata. L’idea giunge prima, la mappa e le li-
nee a seguire, e infine la camminata. Ad esempio, una volta 
disegnato sulla mappa un cerchio può essere percorso al suo 
interno, lungo i bordi, così come all’esterno. Long utilizza quindi 
la cartografia come base su cui progettare i propri itinerari, e 
la scelta del territorio su cui camminare è da porre in relazione 
con la figura prestabilita. Il camminare, oltre ad essere 
un’azione è anche un segno, una forma che si può sovrappor-
re a quelle preesistenti contemporaneamente sulla realtà e 
sulla carta. Il mondo diventa allora un immenso territorio este-
tico, un’enorme tela su cui disegnare camminando, passo do-
po passo. Un supporto che non è un foglio bianco, ma un intri-
cato disegno di sedimenti storici e geologici, una stratificazio-
ne di informazioni, sulla quale aggiungere nuovo materiale.72  
Queste carte rivelano il tempo e lo spazio della camminata, la 
distanza percorsa, gli accampamenti, la strada, gli ostacoli, i 
pericoli, le variazioni del terreno. Una mappa rappresenta in 
qualche modo una combinazione artistica di immagine e lin-
guaggio, e le mappe di Richard Long sono dunque memorie 
visive, rappresentazioni e descrizioni dei suoi lavori. 
Nel 1966, ancora studente del Central St Martin’s College of 
Art di Londra, Long realizza A Square of Ground. Si tratta di 
un’opera particolarmente significativa, poiché costituisce un 
punto di partenza nell’esplorazione dei metodi successivamen-
te utilizzati da Long per mappare il terreno. L’opera rappresen-
ta una sezione tridimensionale di paesaggio curata nei minimi 
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dettagli. In particolare, la scultura riproduce un lago e un fiu-
me circondati dalle rocce, e collocati in un terreno ondulato. 
Nello stesso periodo Long realizza anche An Irish Harbour, un 
lavoro simile che raffigura un porto con rocce e sabbia. Cerne 
Abbas Walk (1975), è invece un ottimo esempio della com-
plessità di elementi che si combinano nelle opere di Long. 
L’opera è costituita da due parti: una è una foto di un pae-
saggio nella contea del Dorset che non riporta alcuna dida-
scalia; l’altra è una mappa della stessa località, la quale ripor-
ta una didascalia che dice: “Una camminata di sei giorni su 
tutte le strade sentieri e le doppie corsie all'interno di un cer-
chio largo sei miglia centrato sul Gigante di Cerne Abbas”.73  
Inoltre, al centro della mappa viene posta in evidenza una 
forma circolare, costituita dalle strade percorse dall’artista. 
Questo lavoro è il risultato di un percorso di sei giorni compiuto 
intorno al gigante di Cerne Abbas, una gigantesca figura alta 
55 metri, scavata sul pendio di una collina gessosa nei pressi 
dell’omonimo villaggio. In questo caso, vi è una chiara separa-
zione tra l’icona come immagine, rappresentata dalla foto 
che mostra il gigante, e l’icona come segno grafico, cioè la 
mappa. La mappa mostra il percorso compiuto dall’artista, ri-
percorrendo e incrociando le stesse strade per stare all’interno 
della figura circolare predeterminata. Anche un’altra opera, 
The Crossing Place of Road and River (1977), include due pan-
nelli adiacenti, delle stesse dimensioni. Da una parte, troviamo 
una fotografia in bianco e nero, in cui è facilmente individua-
bile il percorso tracciato dall’artista che passa attraverso un 
fiume, con su scritto: “The Crossing Place of Road and River”.74  
Dall’altra parte, troviamo quelle che ad un primo sguardo po-
trebbero sembrare due semplici linee grafiche della stessa 
lunghezza, una blu e una nera, tracciate su un foglio bianco. 
Tuttavia, la legenda sottostante, scritta utilizzando inchiostro 
rosso, ci rivela che si tratta di “Un percorso della stessa lun-
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ghezza del fiume Avon: camminando 84 miglia verso nord lun-
go la strada romana Fosse Way”.75  Dunque, attraverso un 
processo di riduzione ad una rete di linee essenziali, nell’opera 
in questione l’artista delinea la mappa del percorso compiuto. 
La linea nera inscrive la Fosse Way, una strada romana antica, 
che collegava l’attuale Exeter con Lincoln, percorsa 
dall’artista nel corso del suo viaggio. Inoltre, in quest’opera 
domina l’acqua del fiume Avon, nei pressi di Bristol, corso 
d’acqua particolarmente caro a Long. La linea blu, infatti, 
rappresenta proprio l’andamento del fiume dalla sorgente alla 
foce. Nel corso di un’intervista del 1985-86, con Martina 
Giezen, l’artista afferma che in fondo tutti i suoi lavori si riferi-
scono all’acqua, e considera quest’ultima come un ulteriore 
strumento artistico, “L’acqua è come un cerchio. Posso usarla 
come veicolo di molte idee”. 76  In particolare il fiume Avon, è 
legato alla sua città natale Bristol, e rappresenta un elemento 
ricorrente nelle sue creazioni. Quindi, il punto in cui le due linee 
si incrociano è proprio quello che Long sceglie di rappresenta-
re attraverso il filtro dell’occhio della camera, nella fotografia 
adiacente. In aggiunta, sempre nell’ambito delle mappe, so-
no molto interessanti alcune opere degli anni Novanta. A Walk 
in Normandy, che si riferisce a un percorso compiuto 
dall’artista nella bassa Normandia, nel 1994. Long questa volta 
traccia un cerchio immaginario attorno allo Château Magny, 
e riporta la griglia di strade che lo circondano in maniera 
astratta, attraverso un sistema di linee grafiche nere su fondo 
bianco. Tutti gli elementi funzionali di una mappa, come i nomi 
delle strade e dei luoghi principali, sono radicalmente elimina-
ti. Lo stesso processo di riduzione viene applicato in Amazonia 
as a Tree (1990) e Irish Rivers (1998). In entrambi i casi l’artista si 
focalizza sui corsi d’acqua, piuttosto che sulle strade, ma nel 
secondo caso l’immagine è abbinata ad un testo nella parte 
inferiore della stampa, che aggiunge un riferimento concet-
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tuale descrivendo il ciclo dell’acqua, che dal mare, attraverso 
le nuvole, la pioggia e i fiumi, torna all’origine. 
 
Impronte, tracce e stampe 
 
L’intera opera di Richard Long è permeata dell’interazione fisi-
ca tra azioni e materiali naturali, l’artista li manipola e ne se-
gue l’evoluzione, lasciandosi dietro delle tracce, dei segni nel 
paesaggio. Nonostante il nome di Richard Long sia general-
mente associato a percorsi compiuti camminando 
nell’ambiente, o ad opere scultoree dal carattere arcaico e 
primordiale, l’artista si distingue anche per l’utilizzo di medium 
più tradizionali. La controparte delle sue creazioni outdoor, so-
no opere indoor che Long allestisce all’interno di spazi museali 
o gallerie. Ad ogni modo, queste opere si nutrono dei viaggi 
che l’artista ha compiuto, e che l’hanno portato a calcare tut-
ti i continenti. Mentre la relazione che si viene a creare tra 
opere indoor e outdoor, tra i cerchi di pietre collocati in aree 
remote del pianeta e quelli realizzati sul pavimento di una gal-
leria, è vissuta da Long come un continuum. Per l’artista ingle-
se tutte le forme che i suoi lavori assumono e tutte le tecniche 
artistiche utilizzate sono parte di un unico ecosistema. I percor-
si, le fotografie, le opere scultoree, i text works, si possono con-
siderare dunque variazioni formali dello stesso concetto che 
viene espresso ogni volta in maniera diversa. Inoltre, il più delle 
volte lo spettatore non è in grado di vedere le opere localizza-
te in luoghi remoti del pianeta dal vivo, ma riesce a conoscerle 
soltanto attraverso le altre forme di documentazione e il filtro 
dell’artista. Dunque, il rapporto che l’osservatore instaura con 
le opere di Long è insolito: l’artista ha vissuto il suo lavoro, l’ha 
“percorso”, mentre lo spettatore vive un’esperienza diversa, 
poiché percepisce soltanto frammenti di informazioni che è 
poi in grado di arricchire con la propria immaginazione. Le 
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opere di Long sono strutture linguistiche, che dipendono dal 
significato che lo spettatore attribuisce loro. Di conseguenza è 
possibile affermare che le persone apprezzano i lavori di Long 
per quello che suggeriscono, per quello a cui rimandano, non 
necessariamente per ciò che raffigurano. Più in generale, le 
opere realizzate nel territorio persuadono le persone a guarda-
re verso l’esterno, verso il paesaggio naturale lontano dalla cit-
tà e dalla società in cui vivono. Il lavoro outdoor non può esse-
re presente nella galleria, è in “un altrove”, e i lavori indoor 
puntano verso questi luoghi remoti, creando una connessione, 
una continuità con lo spazio esterno. La Land Art crea desio 
nelle persone, il desiderio di viaggiare verso questi posti lontani 
rappresentati attraverso le fotografie, e raccontati con i testi o 
le stampe. In particolare, per ciò che riguarda le stampe, no-
nostante l’uso magistrale di una moltitudine di tecniche grafi-
che, Richard Long non concepisce se stesso come un “artista 
grafico” in senso stretto. Piuttosto, le sue stampe vengono rea-
lizzate in risposta alle richieste di collezionisti e committenti, per 
edizioni librarie o mostre. 
Sin dall’inizio della carriera di Long, uno dei principali metodi 
da lui utilizzati per illustrare e documentare i suoi interventi arti-
stici nella natura sono state le stampe grafiche. Queste opere 
da una parte si pongono in stretta relazione con gli interventi 
realizzati nel territorio, come una sorta di meditazione empiri-
ca, dall’altra rappresentano vere e proprie creazioni autono-
me. Long predilige tecniche come stampe offset, litografie o 
serigrafie, e solitamente realizza questi lavori a partire da foto-
grafie scattate nell’ambiente naturale. Talvolta, l’artista ha uti-
lizzato anche la tecnica dell’acquaforte, che ha avuto modo 
di apprendere e sperimentare durante gli anni di studio al 
West of England College of Art di Bristol, così come grano-
litografie che gli permettono di scegliere toni cromatici più de-
licati. Oltre a costituire una scelta puramente artistica, l’utilizzo 
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di queste tecniche è legato a ragioni pratiche, cioè raggiuge-
re la più ampia fascia di pubblico possibile, grazie anche alla 
facile riproducibilità delle stampe. Tuttavia, bisogna notare 
che nel complesso queste opere forniscono un’ampia com-
prensione del pensiero e della produzione artistica di Long. In 
effetti, grazie alle loro caratteristiche e ai prezzi relativamente 
accessibili, le stampe sono in linea generale i pezzi prediletti 
dai collezionisti.  
Così come il materiale cartografico, le stampe agevolano un 
preciso orientamento geografico. Le prime stampe di Richard 
Long risalgono al 1970-72, tali lavori però rappresentano una 
fase ancora immatura nella produzione dell’artista. Si tratta, 
infatti, di opere ancora in fase di evoluzione, ma che possie-
dono già un carattere personale e rappresentano in nuce il 
pensiero creativo di Long. L’avvio a questa serie di lavori av-
viene con Rain Dance, del 1970, realizzata in occasione della 
mostra collettiva “Artists and Photographs”,77  tenutasi nello 
stesso anno al Museum of Modern Art (MoMA) di New York. 
L’opera, una stampa offset ad ampia tiratura (ne erano state 
programmate 1200 stampe, 600 poi concretamente realizza-
te), è costituita da quattro fotografie in bianco e nero, scatta-
te in Africa nel 1969, che rivelano grazie all’effetto del contro-
luce il velo di pioggia che penetra il paesaggio africano. Il la-
voro fa riferimento a un percorso compiuto da Long 
nell’agosto del 1969 nella Great Rift Valley, nell’Africa dell’est. 
Nell’opera Untitled (A Sculpture by Richard Long Presented by 
Konrad Fischer), l’artista rievoca e testimonia attraverso l’uso di 
una mappa, delle note scritte e un’immagine fotografica che 
lo ritrae sul posto, dei percorsi compiuti in Dartmoor, nel Marzo 
del 1971, nel corso di cinque giorni consecutivi. In 
quell’occasione Long aveva ripetuto sempre lo stesso percorso 
seguendo un’immaginaria linea retta, ogni volta rallentando il 
ritmo e annotando i tempi di percorrenza. Di conseguenza, 
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l’opera rappresenta una riflessione sul rapporto 
d’interdipendenza che si viene a creare tra spazio e tempo, 
questione che resterà centrale anche nella successiva produ-
zione di Long. La fotografia dell’artista che cammina nel 
Dartmoor venne in seguito riutilizzata in Dartmoor Walks, del 
1972. L’opera è considerata la prima vera stampa di Richard 
Long, il quale tramite una combinazione di tecniche, stampa 
offset e serigrafia, e in maniera completamente astratta, rap-
presenta tutti i percorsi compiuti sull’altopiano del Dartmoor,78  
dal 1969 fino a quel momento. Tutti i percorsi sono stati com-
piuti in maniera indipendente e la stampa non mostra la natu-
ra specifica di ognuno di essi, si tratta di una semplice registra-
zione, in cui non è possibile identificare con esattezza il percor-
so dell’artista sulla mappa. Per questa ragione, i percorsi ven-
gono rappresentati tramite grafismi, linee e cerchi, in maniera 
essenziale. 
Ancora su questa linea, l’opera One thing leads to another – 
everything is connected del 2009, una stampa con una tiratura 
di circa 60.000 copie. L’opera fa riferimento a un percorso 
compiuto in Scozia nel 2007, pubblicata in occasione del tren-
tesimo anniversario della Jubilee Line79  di Londra, e la sua rea-
lizzazione coincide con   l’esibizione “Richard Long: Heaven 
and Earth”.80  Ciò che caratterizza la storia di queste stampe, è 
che vennero distribuite gratuitamente ad alcuni fortunati pas-
santi nelle stazioni della metropolitana londinese,81  il 2 e 3 Giu-
gno 2009, dalle 7am alle 12pm. Questo gesto dimostra ed en-
fatizza il lato performativo e concettuale dell’opera, e il tenta-
tivo dell’artista di allontanarsi dall’imposizione di dover propor-
re oggetti convenzionali sul mercato dell’arte. 
Dall’inizio degli anni Settanta, Richard Long ha anche realizza-
to numerose stampe in cui l’impronta di parti del suo corpo, 
come le mani o i piedi, è impressa su un supporto, con il fango. 
Questi lavori sono eseguiti dall’artista direttamente sulle pareti 
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delle gallerie o su altri supporti, e pongono in relazione diretta 
l’elemento naturale – acqua e terra – con il gesto spontaneo 
dell’artista. Nell’opera Mud Hand Print del 1984, l’artista ha riuti-
lizzato un foglio di una stampa in precedenza scartata ta-
gliandolo in due parti. Da una parte vi sono tre semicerchi di-
segnati lasciando l’impronta delle sue dita, litografata in mar-
rone chiaro. Dall’altra il monotipo dell’impronta della sua ma-
no destra, impressa con il fango proveniente dal fiume Avon, il 
corso d’acqua che attraversa la città natale di Long, Bristol. 
Insieme con la seconda stampa i semicerchi diventano tre 
cerchi concentrici, mentre la tonalità di marrone della litogra-
fia rievoca il colore del fango del fiume. Dunque, se da una 
parte il materiale naturale viene utilizzato direttamente, 
dall’altra viene soltanto suggerito, rievocato.  
Nel corso della carriera di Long, l’archetipo della linea e del 
cerchio, hanno concesso all’artista la libertà di un’estetica 
personalizzata e sintetica. Tuttavia, Long sostiene anche che i 
suoi lavori sono una metafora del percorso di vita, il ritratto di 
se stesso nel mondo e del suo viaggio personale attraverso il 
nostro pianeta, incarnato dai materiali che raccoglie lungo il 
tragitto. Le sue opere contengono la sua impronta personale 
sia simbolicamente che letteralmente, il segno lasciato dai 
passi lungo i percorsi compiuti, funziona come l’impronta della 
sua mano lasciata col fango su un supporto cartaceo. Di con-
seguenza, l’opera rende esplicito il punto di vista dell’artista, il 
cui lavoro è interamente permeato dell’interazione con i ma-
teriali naturali e la loro rievocazione. Una dei lavori più interes-
santi, in cui ritroviamo questa pratica è Africa Footprints, del 
1986. L’opera è stata realizzata dall’artista in occasione di 
un’iniziativa di beneficenza, che mirava a raccogliere fondi 
per combattere la fame in Africa.82  In una dichiarazione a 
proposito del lavoro, lo stesso Long afferma che il tema del 
progetto aveva ispirato l’asimmetria dell’immagine, caratteri-
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stica atipica nella sua produzione complessiva. Tuttavia, la 
scelta deriva dall’intenzione di rievocare nella serigrafia la sa-
goma del continente Africano attraverso le impronte dei suoi 
piedi. La stampa intende, dunque, richiamare l’attenzione 
sull’atto del camminare, che rappresenta ancora il principale 
mezzo di locomozione in Africa. Mentre il fango, materiale 
ubiquitario, rimane di fondamentale importanza per la vita 
quotidiana di quel continente. L’Africa è un luogo simbolico, 
che costituisce una tappa significativa nel percorso artistico di 
Richard Long.83  Questi territori presentano forti associazioni 
con il primordio, sono stati i primi ad essere popolati dagli uo-
mini, e ancora oggi le popolazioni locali mantengono una 
stretta connessione con l’ambiente naturale. Allo stesso modo, 
queste impronte costituiscono ciò che è stata la prima possibi-
le unità di misura per l’uomo, quindi un simbolo di connessione, 
legame, con le radici dell’umanità. L’orma è anche archetipo 
della presenza umana in un luogo. Un’impronta connette tra 
loro tempi, luoghi e culture distanti: incontrando tale segno sul 
nostro percorso, comprendiamo che nel tempo passato un al-
tro essere umano ha attraversato gli stessi luoghi. 
In Dust Dobros Desert Flowers, 1987, Long realizza la prima ac-
quaforte dopo il periodo di formazione a Bristol. Le impronte 
delle sue dita sono stampate utilizzando pigmenti di terra pro-
venienti da luoghi differenti nei dintorni della Death Valley, 
USA. Ritroviamo le impronte delle dita dell’artista anche in 60 
Minute Walk e Black Dust Hand Line, entrambe del 1990. Tutti, 
questi lavori a stampa svelano che la moltitudine di forme 
espressive utilizzate dall’artista sono tra loro complementari e 
strettamente legate. Da una parte le stampe rendono acces-
sibili i suoi lavori a un pubblico più ampio, dall’altra, permetto-
no di conservare nel tempo opere altrimenti soggette 
all’erosione, e quindi destinate a scomparire. I lavori realizzati 
utilizzando il fango, spesso proveniente dal fiume Avon (Bristol), 
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non devono essere considerate alla stregua di dipinti. Questi 
lavori sono stati creati con l’intento di connettere il materiale, il 
fango, l’energia dell’artista e il contesto ambientale. Queste 
prove hanno un’immediata, tangibile, presenza fisica. Così 
come i suoi interventi nell’ambiente naturale, lavorando su 
supporti verticali e materiali fluidi, Long crea delle opere indoor 
sul pavimento o sulle pareti bianche dei white cubes, che ri-
chiedono un diverso tipo di virtuosismo nella gestione delle 
geometrie e dell’esito casuale legato al materiale naturale. 
Ogni schizzo di fango è unico ed eloquente delle sue origini e 
intenti, e dipende dalla velocità del gesto e dal modo in cui il 
materiale entra in contatto con il supporto prescelto. Mentre le 
opere “da pavimento” di Richard Long possono essere ricrea-
te all’infinito da altri seguendo le istruzioni dell’artista, i lavori in 
fango sono intrinsecamente effimeri, soltanto l’artista può rea-
lizzarli ed è in questo caso che entra in gioco un concetto di 
autorialità.  
 
Sia che mi trovi fuori nel paesaggio, sia che stia facendo una mostra 
in una galleria, si tratta sempre della stessa persona, della stessa sen-
sibilità, è solo un modo leggermente diverso di esprimermi, in un luogo 
differente. Spesso i materiali sono gli stessi – posso utilizzare l’acqua 
nel paesaggio, ma se utilizzo l’acqua in una galleria, allora ha senso 
mescolarla al fango, perché altrimenti non sarebbe visibile, scompari-
rebbe soltanto. Quindi se si pensa all’acqua come ad una delle prin-
cipali tematiche del mio lavoro, allora anche i lavori realizzati con il 
fango all’interno delle gallerie riguardano l’acqua – gli schizzi, le 
stampe di fango, l’acquosità del fango, è solo un altro modo di utiliz-
zare l’acqua. È l’equivalente dei lavori outdoor.84 
 
Nello spazio della galleria, il fango insieme all’acqua rende vi-
sibile e durevole il gesto dell’artista, e dietro alle caratteristiche 
formali, giace sempre un profondo significato immateriale. 
All’origine di alcune di queste opere è possibile individuare il 
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coinvolgimento di idee che derivano dal Buddismo Zen così 
come l’uso di Esagrammi Cinesi. Rievocando la cultura asiati-
ca nel concetto di riconciliazione degli opposti, la sua opera 
esiste come registrazione della non-permanenza: energia resa 
visibile, ordine imposto sul caos, traccia del diretto coinvolgi-
mento dell’artista con i suoi materiali. Come suggerito dagli 
schizzi, spruzzi, gocciolature e impronte delle mani, questi lavori 
sono realizzati in totale libertà e in maniera spontanea, attra-
verso gesti diretti e immediati. Tuttavia, come le pietre e i legni 
utilizzati nelle sculture a pavimento, la materia inerte è parte 
integrante di uno schema più complesso. Un lavoro di fango di 
Long è qualcosa di composto e coinvolge schemi più rigidi di 
quanto possa sembrare ad un primo sguardo. Long utilizza la 
grano-litografia nell’opera River Avon Mud Drawings del 1989, 
è mostra cosa succede quando un foglio di carta immerso nel 
fango umido di un fiume, viene poi lasciato gradualmente 
sgocciolare, producendo nel foglio una fitta rete di venature, 
che corrono in tutta la pagina bianca, tutte parzialmente 
connesse le une alle altre: “Sembra come se stessi guardando 
da un aeroplano su un paesaggio eroso con una moltitudine 
di letti di fiumi asciutti”.85  Infine, nello stesso anno Long realizza 
la sua opera di più grandi dimensioni (149.5x113cm) Waterli-
nes. Una stampa offset commissionata per un ospedale del 
National Health Service.86  Se una delle caratteristiche dei la-
vori di Long è quella di nutrire l’immaginazione e i sensi dello 
spettatore, i lavori che lui realizza specificamente da esporre in 
una galleria, rendono questi spazi ricchi di senso.  
 
Così come tutta l’arte che mira a esplorare l’ordine dell’universo, la 
produzione di Richard Long funziona come un sasso lanciato al cen-
tro di un laghetto. Il propagarsi delle increspature è limitato solo dai 
confini della nostra immaginazione e dalla nostra abilità di calmare la 
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superfice così che l’increspatura possa diffondersi senza impedimen-
ti.87 
 
Dalla metà degli anni Novanta l’artista ha giustapposto i suoi 
dipinti di fango in forma di stampe, creando un gruppo di la-
vori complementare, gli “Stone Drawings”. Si tratta di serigrafie 
basate su frottages di pietre, meticolosamente ricalcate a 
mano utilizzando semplicemente una matita. Ad esempio, nel-
le 12 versioni del cerchio rappresentato in Rock Drawings, del 
1995, sono ricalcate 12 diverse parti di una pietra proveniente 
dal deserto del Mojave, Sud California. L’interazione tra acqua 
e terra, conferisce in un certo senso solidità al liquido e nella 
sua austera e minimale semplicità, l’opera chiama alla con-
templazione. Inoltre, bisogna menzionare due portfolio realiz-
zati da Long rispettivamente nel 1995 e 1999, a Roma: River 
stone prints e Stones along the way. Il primo consiste in nove 
stampe in cui la superficie di un masso è trasferita su carta di 
riso imprimendola nell’inchiostro. Long ha scelto la pietra nel 
fiume della Valle del Pellice, Torre Pellice, in Piemonte (nel set-
tembre 1994). Invece, le altre stampe mostrano solo il contorno 
della pietra, realizzato come fosse un’incisione di inchiostro ros-
so, una linea molto sottile su un supporto cartaceo molto sotti-
le. 
Sebbene Long non sia definibile artista grafico, le opere a 
stampa lo hanno accompagnato sin dai suoi primi passi nel 
mondo dell’arte. Forse proprio queste opere rivelano in manie-
ra più evidente il modo in cui le varie forme espressive utilizzate 
dall’artista inglese siano in realtà complementari tra loro, e la 
misura in cui l’elemento concettuale della sua arte ha effetto 
su ogni opera, mettendole in contatto le une con le altre. 
Stampe come quelle qui descritte, con il loro potere specifico 
come medium, comunicano la sensibilità unica per i materiali 
che l’artista porta avanti nelle sue opere. Dunque, non si tratta 
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solo di opere create per libri da collezione o cataloghi d’arte. 
La scelta di realizzare dei lavori utilizzando materiali poveri co-
me il fango e le impronte delle sue stesse mani, indica la volon-
tà di Long di fare arte senza l’uso di macchinari o strumenti 
aggiuntivi. Per Long l’arte è la possibilità di realizzare qualcosa 
di puro e semplice in un mondo caotico. Le sue opere sono 
sempre composte dalla ripetizione di piccole unità, ogni pie-
tra, legno, passo procedono in sequenza fino a costituire il to-
tale unitario, e il simbolo del cerchio rappresenta proprio que-
sta unità. Nelle impronte l’unità di misura umana, la mano 
dell’artista, viene ripetuta più volte ed entra a far parte di ope-
re di dimensioni talvolta colossali. Allo stesso modo i singoli pas-
si dall’artista, uno dietro l’altro, si uniscono fino a comporre 
percorsi lunghissimi. “Se si vuole descrivere complessivamente 
l’arte di Richard Long sin dalla fine degli anni ’60, la metafora 
della moltitudine di percorsi che si trovano a portata di mano 
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poranea, Milano 18 marzo – 6 giugno 2004) Mazzotta, Milano, 2004; 
15 F. STEVANIN, Fotografia, film e video nella Land Art, Padova, Cleup, 
2017; 
16 R. LONG, from a press release for a solo exhibition at the Royal West 
of England Academy, Bristol, 2000, in D. ROELSTRAETE, Richard Long: A 
Line Made by Walking, After Books, London, 2010, p. 68. Testo origina-
le in inglese: “My first work made by walking, in 1967, was a straight 
line in a grass field, which was also my own path, going nowhere. In 
the subsequent early map works, recording very simple but precise 
walks on Exmoor and Dartmoor, my intention was to make a new art 
which was also a new way of walking: walking as art. Each walk follo-
wed my own unique, formal route, for an original reason, which was 
different from other categories of walking, like travelling. Each walk, 
though not by definition conceptual, realised a particular idea. Thus 
walking – as art – provided an ideal means for me to explore relation-
ships between time, distance, geography and measurement. These 
walks are recorded or described in my work in three ways: in maps, 
photographs, or text works, using whichever form is most appropriate 
for each different idea. All these forms feed imagination, they are the 
distillation of experience”. Trad. mia; 
17 R. LONG, from a press release for a solo exhibition at the Royal West 
of England Academy, Bristol, 2000, in D. ROELSTRAETE, Richard Long: A 
Line Made by Walking, After Books, London, 2010, p. 68. Testo origina-
le in inglese: “Walking itself has a cultural history, from Pilgrims to the 
wandering Japanese poets, the English Romantics and contemporary 
long-distance walkers”. Trad. mia; 
18 R. H. FUCHS, Richard Long, Thames and Hudson, London and New 
York, 1968, p. 74. Testo originale in inglese: “was conveniently near … 
and the right topography, being open and rolling… The map showed 
no great obstacles… It would be straight, uninterrupted and, in terms 
of covering the projected distance, smooth walk – direct and une-
ventful”. Trad. mia;  
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19 R. LONG, citato in  https://www.tate.org.uk/research/publications/ 
tate-papers/17/ten-miles-on-exmoor. Testo originale in inglese: “in a 
world of enclosures and divisions, the freedom to move across all 
kinds of boundary”. Trad. mia; 
20 R. R. BRETTEL Richard R., D. FRISS-HANSEN, Richard Long. Circles, Cy-
cles, Mud, Stones, Houston, Contemporary Arts Museum, 1996, p. 52. 
Testo originale in inglese: “He collects stones, rocks, deadwood, burnt 
cacti, and other portable natural objects. In each collection, the ob-
jects he chooses are of a definable size, color, and type, and they are 
found within a severely restricted environment bounded by the walk 
or by the experience of a place defined by a museum or gallery. They 
are most often inert and (at least relatively) unchanging, and becau-
se Long generally has collected the mas part of an actual experien-
ce, they reveal something to the viewer about the lasting character 
of a particular place”. Trad. mia; 
21 D. ROELSTRAETE, Richard Long: A Line Made by Walking, After 
Books, London, 2010, p. 310. Testo originale in inglese: “In my work the 
circle is given a particular meaning by my having used it in many dif-
ferent ways over the years. It’s a pure idea which can take the form of 
a walk, mud, wind, water, words, or stones” Trad. mia; 
22 W. MALPAS, Richard Long: pocket guide, Crescent Moon Publishing, 
Maidstone,2008, p. 100; 
23 H. PERDRIOLLE Hervé, (a cura di), Richard Long Jivya - Soma Mashe. 
Un incontro, catalogo della mostra (PAC Padiglione d’Arte Contem-
poranea, Milano 18 marzo – 6 giugno 2004) Mazzotta, Milano, 2004; 
24 R. LONG, in B. TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected State-
ments and Interviews, Haunch of Venison, London, 2007. Testo origina-
le in inglese: “There’s no symbolism. With symbolism there’s a fixed 
meaning. All good art is open-ended, not a closed system. People 
can bring their own interpretations to it. Or not. Stones are what they 
are”. Trad. mia; 
25 R. LONG, in Walking the Line, Thames and Hudson, London, 2002, p. 
33. Testo originale in inglese: “I suppose one of the themes of my work 
is measurement: measurement between distance and walking time, 
or distance and stones, or places to sea level”. Trad. mia; 
26 R. LONG, in Walking the Line, Thames and Hudson, London, 2002, p. 
308. Testo originale in inglese: “I suppose one of the themes of my 
work is measurement: measurement between distance and walking 





27 S. MORGAN, A rhetoric of silence: redefinitions of sculpture in the 
1960s and 1970s, Nairne and Serota, British Sculpture in the 20th Cen-
tury, Whitechapel Gallery, London, p. 198. “Richard Long’s records of 
travel challenged fundamental availability to perception, showing 
temporary arrangements of on-site materials as reminder of some 
transient human presence”; 
28 W. MALPAS, Richard Long: pocket guide, Crescent Moon Publishing, 
Maidstone,2008, p. 94. Testo originale in inglese: “Walking as a me-
dium enabled me to bring a big increase in scale and space (distan-
ce) into a work of art. Time could become a fourth dimension. Wal-
king can express many different ideas”. Trad. mia; 
29 W. MALPAS, Richard Long: pocket guide, Crescent Moon Publishing, 
Maidstone,2008, p. 90. Testo originale in inglese: “Like art itself, it [wal-
king] is like a focus. It gets rid of a lot of things and you can actually 
concentrate. So getting myself into these solitary days of repetitive 
walking or in empty landscapes is just a certain way of emptying out 
or simplifyng my life, just for those few days or weeks, into a fairly sim-
ple but concentrated activity which, as you say, is really quite diffe-
rent from the way that people normally live their lives, which is very 
complicated. So my art is a semplification”. Trad. mia; 
30 P. MOORHOUSE, The Intricacy of the Skein, the Complexity of the 
Web: Richard Long’s Art, in R. LONG, Walking the Line, Thames and 
Hudson, London, 2002, p. 36; 
31 F. STEVANIN, Fotografia, film e video nella Land Art, Padova, Cleup, 
2017, p. 615; 
32 R. LONG, in Interview with William Furlong, given in London in Fe-
bruary 1984, in B. TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected State-
ments and Interviews, Haunch of Venison, London, 2007, pp. 59-63. 
Testo originale in ingese: “ In fact a lot of landscape works you might 
only see by standing in the position where the photograph was taken 
from. If you stood to one side youwouldn’t see the line; in a way the 
photograph makes it visible. In the space of the landscape the piece 
is almost invisible, its only when you see it in the photograph that you 
kind of have that focus of attention”. Trad. mia; 
33 Come ricorda M. JAKOB, in Il paesaggio, il Mulino, Bologna, 2009, 
“La storia della prospettiva centrale tocca qeulla del paesaggio, sen-
za mai intersecarsi completamente con quest’ultima. Il paesaggio 
condivide con la prospettiva matematica l’importanza dell’apertura 
dello spazio e dell’orizzonte. La prospettiva centrale permette, una 
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volta appresa e applicata, di mostrare, quindi di visualizzare, l’infinito 
nelle nuove immagini del mondo identificate come paesaggio”; 
34 D. ROELSTRAETE, Richard Long: A Line Made by Walking, After 
Books, London, 2010, p. 8; 
35 R. LONG, Interview with William Furlong, given in London in February 
1984, in B. TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected Statements and 
Interviews, Haunch of Venison, London, 2007, pp. 59-63; 
36 R. LONG, in R. MACFARLANE, Five, six, pick up sticks, Tate Etc. issue 
16: Summer 2009; 
37 La mostra Earth Art, rappresenta la prima esibizione americana de-
dicata interamente al nuovo modo di fare arte che si affermava sul 
finire degli anni ’60: un’arte che evadeva il percorso tradizionale le-
gato agli spazi museali e alle gallerie. Di conseguenza, gli artisti di-
pendevano spesso dalla fotografia o dei mass media per comunicare 
al pubblico la loro effettiva esistenza. Si veda il catalogo della mostra 
Earth Art, Andrew Dickson White Museum of Art, Cornell University, 
1969; 
38 C. WALLIS, Making Tracks, p. 43, in C. WALLIS (a cura di) Richard 
Long. Heaven and Earth, catalogo della mostra (London, Tate ritain, 3 
giugno – 6 settembre 2009), Tate Publishing, London, 2009. La mostra 
dal titolo Richard Long si è tenuta dal 22 febbraio al 14 marzo 1969; 
39 Per ulteriori approfondimenti si veda: C. MARRA, Fotografia e pittura 
del Novecento (e oltre),  Bruno Mondadori, Milano, 2012; C. MARRA, 
Fotografia e Arti Visive, Carrocci editore, Roma, 2014; 
40 S. DANIEL-MCELROY, A. DALTON, P. EVANS, Richard Long. A moving 
world, catalogo della mostra (Tate St Ives 13 July – 13 October 2002), 
2002. Inoltre: “A photograph or text feeds the imagination by exten-
sion to other places”. R. LONG, from an announcement card for a so-
lo exhibition at Abbot Hall Art Gallery, Kendal, 1985; 
41 R. LONG, in Interview with Yuko Hasegawa (1995), in B. TUFNELL (a 
cura di), Richard Long. Selected Statements and Interviews, Haunch 
of Venison, London, 2007, pp. 105-107. Testo originale in ingese: “At 
the start I used words in the titles and sub-titles of my photographs, so 
they informed and supplemented the image by indicating the place 
and idea. The later use of text-works give me more freedom because 
theuy had different function than photographs. […] Now, the variety 
of function and aesthetics between photo-works and text-works is 





42 L’opera fa parte del portfolio “Dear Stieglitz” contente 13 fotografie 
di artisti, tra cui: Marina Abramović, Vito Acconci, Jean-Marc Busta-
mante, Thomas Joshua Cooper, Paul van Dijk, Chohreh Feyzdjou, Ian 
Hamilton Finlay, Hamish Fulton, Jochen Gerz, Krijn Giezen, Roni Horn, 
Jean Le Gac, Richard Long; 
43 L’opera è stata realizzata in occasione dell’esibizione “Richard 
Long: Prints 1970 – 2013” (Museum Kurhaus Kleve/Hamburger Kunsthal-
le/The New Art Gallery Walsall, 2013-14) e della pubblicazione del ca-
talogo ragionato delle stampe; 
44 R. LONG, Interview with William Furlong, given in London in February 
1984, in B. TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected Statements and 
Interviews, Haunch of Venison, London, 2007, pp. 59-63; 
45 R. LONG, in M. GIEZEN, Interview with Martina Giezen (1985-1986), in 
B. TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected Statements and Inter-
views, Haunch of Venison, London, 2007, pp. 65-91. Testo originale in 
inglese: “there is always the emphasis on the art and not really on the 
technique. It should look good but it should not look designed or spe-
cial”. Trad. mia; 
46 R. LONG, in M. GIEZEN, Interview with William Furlong (1984), in B. 
TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected Statements and Inter-
views, Haunch of Venison, London, 2007, pp. 65-91. Testo originale in 
inglese: “I think in general I’ve tried to make my photographs very 
straightforward, very simple and direct in the spirit of the work and al-
so usually from my eye level, no airplanes, no fancy lenses. I think that 
would distract the attention to the wrong place. I hope there is a con-
sistency or straightforwardness in my photographs so you end up by 
concentrating on the work itself. Also in a very practical way, […], so-
metimes the best way to see a line sculpture is by standing at one end 
and looking straight down it”. Trad. mia; 
47 W. MALPAS, Richard Long: pocket guide, Crescent Moon Publishing, 
Maidstone,2008, p. 177; 
48 W. MALPAS, Richard Long: pocket guide, Crescent Moon Publishing, 
Maidstone,2008, p. 180; 
49 J. BAUDRILLARD, Simulacri e imposture. Bestie, beaubourg, appa-
renze e altri oggetti, Pgreco, Roma, 2008; J. BAUDRILLARD, La sparizio-
ne dell’arte, trad. it., a cura di Elio Grazioli, Milano, Abscondita, 2015; 
50 Richard Long in R. R. BRETTEL Richard, D. FRISS-HANSEN, Richard 
Long. Circles, Cycles, Mud, Stones, Houston, Contemporary Arts Mu-
seum, 1996, p. 17. Interview with Yuko Hasegawa, given 12 October 
 
Richard Long 
ARTYPE | aperture sul contemporaneo 151
 
1995. Originally published as Questions for Richard Long in Sango 
Suigyo, Setagaya Art Museum, Tokyo, 1996. Testo originale in inglese: 
“[Textworks] could sometimes render the idea of a walk (or even a 
sculpture) more precisely, more simply, and also more generally [than 
photographs]. I have conceived many particular walks because I can 
use the textwork as the best, purest, and most appropriate form to re-
present them”. Trad. mia; 
51 R. LONG, Interview with William Furlong, given in London in February 
1984, in B. TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected Statements and 
Interviews, Haunch of Venison, London, 2007, pp. 59-63. Testo originale 
in inglese: “I think I really wanted another way of expressing the whole 
idea of a walk or even a sculpture. Sometimes I would use the photo-
graph to represent the idea of a walk but that was just like one mo-
ment and so, sometimes I thought I could use words to give the whole 
complete total idea”. Trad. mia; 
52 R. LONG, Notes on Works 2000-2001, in D. ROELSTRAETE, Richard 
Long: A Line Made by Walking, After Books, London, 2010, p. 69. Testo 
originale in inglese: “A text is a description, or story, of a work in the 
landscape. It is the simplest and most elegant way to present a parti-
cular idea, which could be a walk, or a sculpture, or both”. Trad. mia; 
53 Richard Long, in W. MALPAS, Richard Long: pocket guide, Crescent 
Moon Publishing, Maidstone,2008, p. 105. Testo originale in inglese: “I 
can use words and they can give me different possibilities than I 
would get from using a camera. So, taking photographs does a cer-
tain type of job, records one moment, makes an image. And words 
do a different job. They can usually record the whole idea of a walk, 
maybe much better”. Trad. mia; 
54 L’esibizione Live in Your Head. When Attitudes Become Form: Works-
Concepts-Processes-Situations-Information, rappresenta il momento in 
cui Harald Szeemann acquisisce fama a livello internazionale, diven-
tando uno dei più importanti curatori del periodo del dopo guerra. 
Per ulteriori approfondimenti si rimanda al catalogo dell’esibizione: 
Live in Your Head. When Attitudes Become Form: Works-Concepts-
Processes-Situations-Information, Bern and London: Kunsthalle Bern 
and ICA, 1969; 
55 Richard Fuchs in R. R. BRETTEL Richard, D. FRISS-HANSEN, Richard 
Long. Circles, Cycles, Mud, Stones, Houston, Contemporary Arts Mu-
seum, 1996, p. 17. Testo originale in inglese: “It is – and this suited the 





in its simplicity. It is perfect in its phrasing, leaving, for all the sparseness 
of information, no doubt as to what the work is about”. Trad. mia;   
56 “Per me la ‘Land art’ è un’espressione americana... Significa bulldo-
zer e grandi progetti. Sembra essere un movimento americano; è un 
costruire nella terra che è stata comprata dagli artisti, allo scopo di 
creare un monumento imponente e permanente. Questa cosa non 
mi interessa affatto”, R. LONG, in C. GINTZ, Richard Long. La vision, le 
paysage, le temps, in “Art Press”, n. 104, giugno 1986, p. 8. Trad. mia;  
57 L’opera fa parte del progetto, “Traveaux Publics/Public Works”, al 
quale hanno contribuito anche artisti come: Robert Barry, Simon Ben-
son, Thomas A. Clark, Domien Coppelmans, Richard Devereux, Ian 
Hamilton Finlay, Hamish Fulton, Douglas Gordon, Jenny Holzer, Anne 
Marie Jugnet, Joseph Kosuth, Thomas Locher, Richard Long, Rosânge-
la Rennó, Hans Waanders, Lawrence Weiner, Rémy Zaugg; 
58 Per approfondimenti si rimanda a: L. PIGNOTTI, Fra parola e immag-
ine, Padova, Marsilio, 1972; L. PIGNOTTI, Nuovi segni, Marsilio, Padova, 
1973; V. Accame, U. Carrega. V. Ferrari, C. D'Ottavi, L. Landi, R. Mi-
gnani, M. Oberto, A. Oberto, Fra significante e significato (Manifesto 
della Nuova Scrittura), con un testo di R. Barilli, Mercato del Sale - Col-
legio Cairoli, Milano - Pavia 1975; Pierre Garnier, Spatialisme et poésie 
concrète, Gallimard, Parigi, 1968; 
59 W. MALPAS, Richard Long: pocket guide, Crescent Moon Publishing, 
Maidstone, 2008, p. 156. Testo originale in inglese: “what makes me an 
artisti is the art I make from the walks”. Trad. mia; 
60 F. STEVANIN, Fotografia, film e video nella Land Art, Padova, Cleup, 
2017, p. 616; 
61 Richard Long, in F. STEVANIN, Fotografia, film e video nella Land Art, 
Padova, Cleup, 2017, p. 615; 
62 R. LONG, Interview with William Furlong (1984), in B. TUFNELL (a cura 
di), Richard Long. Selected Statements and Interviews, Haunch of Ve-
nison, London, 2007, pp. 59-63: “[books are] another way of putting 
the work out in the world. It just does that job, it makes the ideas avai-
lable to the people very cheaply and easily. The work is not about 
possession, so to say ‘to know it is to possess it’ is not quite right. But it’s 
like people can know a fact of life, that knowledge is common to 
everyone, no one actually possesses it on their own […]. It was never 
really my intention that my early landscape works could be owned or 
possessed. I was attracted to the idea that you could make art with 
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almost no means at all in the parts of world which were free for eve-
ryone to use.”; 
63 F. STEVANIN, Fotografia, film e video nella Land Art, Padova, Cleup, 
2017, p. 622; 
64 Ibidem, p. 624; 
65 R. LONG, in Walking the Line, Thames and Hudson, London, 2002, p. 
84. Testo originale in inglese: “A map can be used to make a walk. A 
map can be used to make a work of art. Maps have layers of infor-
mation; they show history, geography, the naming of places. A map is 
an artistic and poetic combination of image and language. For me, a 
mapi s a potent alternative to a photograph, it has a different func-
tion. It can show the idea of a whole work, not a moment. A map can 
show time and space in a work of art. Distance, the days of walking, 
the campsites, the shape of the walking, can be shown in one coinci-
se but reach image. In some of my words, I find the best place to rea-
lise particular ideas by fisrt looking at a map. A map can decide a 
place and idea, either or both. Maps can be read in many different 
ways, they are a standard and universal language. I like to think my 
work on a map exists equally with all the other information on it. On a 
long walk a map becomes a familiar, trusted object, something to 
look at endlessly, without boredom. I can look at the planned future 
and the completed past. A mapi s light. A map could save my life”. 
Trad. mia. 
66 In semiologia, secondo la terminologia di Ch. S. Peirce (1839-1914), 
uno dei tre tipi fondamentali di segni (gli altri due sono l’indice e il 
simbolo), distinti secondo il rapporto che li unisce alla realtà esteriore: 
è il segno che è con questa in rapporto di somiglianza, in quanto pre-
senta almeno una delle qualità o ha la stessa configurazione 
dell’oggetto significato. Dal Vocabolario online, Treccani, 
http://www.treccani.it/vocabolario/icona/;  
67 S. BANN, The Map as Index of the Real: Land Art and the Authenti-
cation of Travel, “Imago Mundi”, vol. 46 (1994), p. 9; 
68 F. CARERI, Walkscapes. Camminare come pratica estetica, Einaudi, 
Torino, 2006, p.112; 
69 R. LONG, in M. GIEZEN, Interview with Martina Giezen (1985-1986), in 
B. TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected Statements and Inter-
views, Haunch of Venison, London, 2007, pp. 65-91: Testo originale in 
inglese: “I would say his artwork is more passive than mine in the sense 





for idealised, wilderness spaces. His framed artworks are a distillation 
of the beauty of the world which he has chosen, and found, and ex-
perienced by walking through it. They are reflections. It is just a diffe-
rent attitude”. Trad. mia;  
70 Ibidem; 
71 “Le camminate sono come le nuvole. Vanno e vengono”. Su Ha-
mish Fulton si veda anche: P. TURNER, An interview with Hamish Fulton, 
in R. ADAMS, Landscape Theory, Lustrum Press, New York, 1980; 
72 “Fatta una mappa possiamo cercare la nostra via da un posto a un 
altro sia nella natura che nella mente, non solo una volta, ma per 
sempre. La mappa registra quei percorsi visibili e invisibili creati da di-
versi tipi di impronte. Long a usato l’idea archetipo di mappa per 
combinare insieme il suo piacere naturale per l’esplorazione del 
mondo con la comprensione della sua funzione nell’arte”. A. 
SAYMOUR in Richard Long: Walking Circles, exhibition catalogue, 
George Braziller, New York, published in association with South Bank 
Centre, London 1991. Sulla relazione tra arte e cartografia si ricorda la 
famosa mostra Cartes et figures de la Terre, catalogo del Centre 
Pompidou/Cci, Paris, 1980. La cui recensione di I. CALVINO, Il vian-
dante nella mappa, è raccolta in ID., Collezioni di sabbia, Garzanti, 
Milano, 1984, pp. 23-24. Si veda anche O. CALABRESE, R. 
GIOVANNOLI, I. PEZZINI (a cura di), Hic sunt leones. Geografia fanta-
stica e viaggi straordinari, Electa, Milano, 1983; 
73 R. LONG, The Crossing Place of Road and River, 1977. Testo originale 
in inglese: “A six day walk over all roads lanes and double tracks insi-
de a six mile wide circle centred on the Giant of Cerne Abbas”; 
74  R. LONG, The Crossing Place of Road and River, 1977. Testo origina-
le in inglese: “The Crossing Place of Road and River”. 
75 R. LONG, The Crossing Place of Road and River, 1977. Testo originale 
in inglese: “A Walk of the same lenght as the River Avon: An 84 Mile 
Northward Walk along the Foss Way Roman Road”; 
76 R. LONG, in M. GIEZEN, Interview with Martina Giezen (1985-1986), in 
B. TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected Statements and Inter-
views, Haunch of Venison, London, 2007, pp. 65-91: Testo originale in 
inglese: “I like rivers. I suppose I’ve always been fascinated by rivers, 
because I grew up in Bristol. I’ve always liked looking at the tide. It is 
very beautiful to make a water work, to throw water on the rock, to 
throw muddy water on a gallery wall or use a riverbed as a footpath, 
or use the length of the river to make the lenght of a walk, or to make 
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a pile of stones at the source of a river which corresponds to the 
number of miles the river flows to the sea.Water is like a circle. I can 
use it as a vehicle for many ideas.” Trad. mia;  
77 L’opera era parte di un box intitolato “Artists and Photographs”, 
pubblicato in occasione della mostra collettiva con il medesimo titolo 
e contenente opere realizzate da 19 artisti: Mel Bochner, Christo, Jean 
Dibbets, Tom Gormley, Dan Graham, Douglas Huebler, Allen Kaprow, 
Michael Kirby, Joseph Kosuth, Sol LeWitt, Richard Long, Robert Morris, 
Bruce Nauman, Dennis Oppenheim, Robert Raushenberg, Edward Ru-
scha, Robert Smithson, Bernar Venet and Andy Warhol. In allegato vi 
era inoltre un booklet con un testo introduttivo di Lawrence Alloway; 
78 I lavori cui si riferiscono le stampe sono: “A Ten Mile Walk” realizzato 
nel 1969 per il film prodotto dalla Galleria di Gerry Schum “Land Art”; 
“A Walk of Four Hours and Four Circles” del 1972. Collezione di Her-
man J. Daled, Brussels. “Untitled” del 1971, pubblicato da Konrad Fi-
scher, l’originale di trova nella collezione di Hock Krefeld; “A Hundred 
Mile Walk” 1971-72; “Untitled” del 1970, collezione del Museum of Mo-
dern Art di New York (MoMA); 
79 La Jubilee Line, è una linea della metropolitana di Londra aperta 
nel 1979; 
80 Richard Long: Heaven and Earth, Tate Britain, London (3 June – 6 
September 2009); 
81 Precisamente, si trattava delle stazioni di Stanmore, Wembley Park, 
Finchley Road, Baker Street, Green Park, Westminster, London Bridge, 
Canada Water, Canary Wharf e Stratford; 
82 Il progetto intitolato “New Art New World” venne organizzato da tre 
studenti della University of Edinburgh (Charles Biith-Clibborn, Jay Jo-
pling, Greville Worthington). La mostra venne allestita nello showroom 
di Jack Barclay Ltd, Berkeley Square, London, dal 14 al 19 Aprile 1986. 
Richard Long insieme ad altri artisti a partecipare, creando delle ope-
re che seguissero il tema “New Beginnings” come linea guida. Nume-
rosi lavori vennero donati per l’occasione e messi all’asta allo scopo 
di raccogliere fondi e rispondere alla carestia che colpì l’Etiopia a 
metà degli anni ’80;  
83 “I learned a lot in Africa – a kind of humility. When you see people 
there in that desolate landscape, see how they walk, how they stand 
– it seems to show a oneness with nature”. R. LONG, in M. GIEZEN, In-





Long. Selected Statements and Interviews, Haunch of Venison, Lon-
don, 2007, pp. 55-57; 
84 R. LONG, in M. GIEZEN, Interview with Colin Kirkpatrick (1994), in B. 
TUFNELL (a cura di), Richard Long. Selected Statements and Inter-
views, Haunch of Venison, London, 2007, p. 97-103: Testo originale in 
inglese: “Wheter I am out in the landscape or making a show in the 
gallery, it is always the same person, the same sensitivity, it is just a 
slightly different way of doing it, and in a different place. Often the 
materials are the same – I could use water in the landscape, buti f I 
use water in the gallery, the nit makes sense to mix it with mud, be-
cause otherwise you would not see it, it would just disappear. So if you 
think of water as one of the main themes of my work, the mud works 
in the gallery are really about water – the splashes, the mud prints, the 
wateriness of the mud, it is just another way of using water. It’s the 
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La collana nasce dalla necessità di riflettere sulle complesse problematiche artisti-
che ed estetiche sorte dalla fine dell’Ottocento fino ai giorni nostri, perseguendo un 







Richard Long. Rievocare la memoria della natura 
 
Il presente saggio intende ripercorrere e analizzare l’itinerario artistico di 
Richard Long. A partire dalla fine degli anni Sessanta, l’artista inglese 
ha fatto del paesaggio naturale il soggetto e la materia prima della 
sua creazione artistica. La rappresentazione del paesaggio passa così 
attraverso un processo di delimitazione dell’ambiente naturale, mentre 
le sue opere si realizzano concretamente attraverso l’atto di cammina-
re in luoghi remoti del nostro pianeta. Le linee “immaginarie” che ta-
gliano il territorio, i percorsi registrati da testi e fotografie, le sculture in-
serite nel paesaggio, e le installazioni nelle gallerie, realizzate utilizzando 
i più disparati materiali naturali, sono l’esito finale di questi percorsi. 
Questa semplice azione dilata così i tradizionali confini della scultura, 
rendendo l’oggetto artistico immateriale, e includendo in esso una 
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